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Mediale Inszenierung ist heutzutage allgegenwärtig. Auch Literatur ist von medialer 
Inszenierung geprägt. Denn Literatur ist auch immer mit einem Trägermedium und damit mit 
bestimmten medialen Konventionen der Darstellung verbunden. Daraus ergibt sich, dass 
Literatur und die damit zu vermittelnde Botschaft immer schon einer gewissen medialen 
Inszenierung unterliegen, die von Konventionen geprägt ist, die aber auch eine Vermischung mit 
anderen medialen Konventionen zulässt.  
Unterschiedliche Trägermedien der Literatur, der Einsatz medial unkonventioneller 
Inszenierungsweisen und die medial geprägte Selbstinszenierung der Autorin Kathrin Röggla 
bilden das Thema dieser Arbeit. 
 
In der Literaturwissenschaft ist die Untersuchung medialer Aspekte ein relativ junges 
Forschungsgebiet, das bisher vor allem in theoretischen Diskussionen und weniger in 
praktischen Analysen behandelt wurde. In dieser Arbeit geht es darum, mediale Inszenierung in 
der Literatur aufzuzeigen und unter dem Aspekt der Intermedialität als eine mögliche Form der 
medialen Inszenierung zu betrachten. Obwohl Intermedialität in der Literatur kein neues 
Phänomen darstellt, bekommt dieser Aspekt der Inszenierung einer literarischen Arbeit erst seit 
kurzer Zeit mehr Aufmerksamkeit – einer Zeit, in der Medien und mediale Inszenierungsformen 
auch im Alltag mehr und mehr thematisiert werden. In der Literaturwissenschaft wird 
Intermedialität häufig in Anlehnung an Intertextualität beschrieben. Über eine genaue Definition 
des Begriffs der Intermedialität herrscht allerdings nach wie vor Uneinigkeit und seine 
Verwendung reicht von der Bezeichnung der Intermedialität als beinahe allumfassendes 
Phänomen bis hin zum Einsatz des Begriffs für die Bezeichnung bestimmter literarischer 
Phänomene, wie die filmische Schreibweise oder die Musikalisierung von Literatur. In dieser 
Arbeit soll ein enger gefasster Intermedialitätsbegriff herangezogen werden, der sich 
insbesondere an der Systematik intermedialer Phänomene Irina O. Rajewskys orientiert. Diese 
hat sich der Unübersichtlichkeit der Verwendung des Begriffs angenommen und eine 
Systematisierung verschiedener intermedialer Phänomene vorgeschlagen, die auch der 
vorliegenden Arbeit als Grundlage dienen soll. 
Die Diskussionen um den von manchen bereits als tot ausgerufenen Autor sind gerade im 
Zusammenhang mit dem Internet neu belebt worden und wenden sich ebenfalls mehr und mehr 
dem Zusammenhang zwischen Autorschaft und Medium zu. Der Einfluss des verwendeten 
Mediums auf die Erscheinungsform von Autorschaft wird dabei ebenso thematisiert wie die 
(mediale) Inszenierung von Autoren selbst. Dem möchte sich diese Arbeit anschließen. 
 8 
 
Rögglas eigene Auseinandersetzung mit medialer Inszenierung in unserer Gesellschaft legt eine 
Untersuchung ihrer Arbeiten nach medialen Aspekten nahe und regt zu einer Betrachtung der 
medialen Inszenierung von Autoren und des Einflusses des dadurch entstehenden Autorenbildes 
auf die Rezeption an.   
Bereits in anderen Untersuchungen und in Rezensionen zu Rögglas Arbeiten wird auf die 
medialen Aspekte hingewiesen. Ausschlaggebend für meine Beschäftigung mit Kathrin Röggla 
waren zwei Studienarbeiten, in welchen ich mich bereits mit der Autorin auseinandergesetzt 
habe. Besonders die Arbeiten Eva Kormanns1 und Elisabeth Pirkers2, mit welchen ich bei 
meinen Studienarbeiten in Berührung kam, gaben die Idee zur Stoßrichtung dieser Arbeit.  
So untersucht Eva Kormann in ihrem Text ‚Jelineks Tochter und das Medienspiel. Zu Kathrin 
Rögglas wir schlafen nicht.’ bereits den Medienwechsel von Rögglas Text 'wir schlafen 
nicht'3. Der Titel des Aufsatzes gibt auch schon den Hinweis darauf, dass es sich bei den Texten 
Rögglas – trotz der wiederholt als außergewöhnlich erkannten Erzählweise – nicht um 
Einzelfälle handelt. Auch andere Autoren, die zum Teil sogar Einfluss auf Rögglas Arbeit haben, 
zeigen ähnliche Vorgehensweisen bei der Sammlung von Material für ihre Arbeiten und der 
Verarbeitung von diesem. Zu nennen sind hier vor allem Alexander Kluge, Hubert Fichte und 
Elfriede Jelinek.  
Für eine genauere Beschreibung der Vermischung von Dokumentation und Fiktion bei Kathrin 
Röggla beziehungsweise ihrer sprach- und gesellschaftskritischen Einstellung kann die 
Diplomarbeit Elisabeth Pirkers mit dem Titel ‚Wi(e)der die Wirklichkeit’ dienen. Auch wenn 
sich die Arbeit Pirkers nur auf Theatertexte der Autorin bezieht, ist hier von Pirker bereits der 
Hinweis gesetzt worden, dass Röggla nicht nur die mediale Prägung unserer Gesellschaft, 
sondern auch die Medialität ihrer eigenen Arbeiten thematisiert. Auch in dieser Arbeit wird auf 
die Selbstreflexivität der Texte Rögglas eingegangen, jedoch ausgehend von einem anderen 
Blickpunkt. Es geht mir weniger darum, die Gesellschaftskritik der Autorin durch ihre als 
Mischformen zu betrachtenden Texte aufzuzeigen. Vielmehr steht in dieser Arbeit der mediale 
Aspekt der Arbeiten im Vordergrund. Diese sollen auf ihr intermediales Potential hin untersucht 
werden. Zudem soll der Beitrag der Medialität der Texte auf die Bedeutungsvermittlung 
                                                
1 Kormann, Eva: Jelineks Tochter und das Medienspiel. Zu Kathrin Rögglas wir schlafen nicht. In: Zwischen 
Inszenierung und Botschaft. Zur Literatur deutschsprachiger Autorinnen ab Ende des 20. Jahrhunderts. hg.v  Ilse 
Nagelschmidt/Lea Müller-Dannhausen/Sandy Feldbacher. Berlin: Frank und Timme 2006 (= Literaturwissenschaft 
Bd.4), S. 229-245. 
2 Pirker, Elisabeth: Wi(e)der die Wirklichkeit – Dokumentarische Verfahrensweise in den Dramen von Kathrin 
Röggla. Diplomarbeit. Univ. Wien 2008. 
3 Röggla, Kathrin: wir schlafen nicht.2 Frankfurt a.M: Fischer 2009. 
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beschrieben und exemplarisch an verschiedenen Texten hervorgehoben werden, wobei 
insbesondere auch die Materialität der Medien eine wichtige Rolle spielt.  
 
Mithilfe des Begriffs der Performativität, der als ursprünglich theaterwissenschaftliche und 
kulturanthropologische Kategorie auch für die Literaturwissenschaft fruchtbar gemacht werden 
kann, und mit Hilfe einer Systematik der Intermedialität soll die mediale Inszenierung der 
Arbeiten Rögglas hervorgehoben werden. Umgekehrt kann mit Hilfe der Arbeiten Rögglas 
Intermedialität als Mittel der Inszenierung verdeutlicht und belegt werden. Die hierfür 
erforderlichen theoretischen Grundlagen werden im ersten Teil meiner Arbeit genauer erläutert. 
Anschließend gehe ich auf allgemeine Merkmale von Rögglas Arbeitsweise und der von ihr 
behandelten Themenfelder ein, um die folgende Textanalyse besser verständlich zu machen. 
Dieser Stelle geht eine kurze Erläuterung zum Verhältnis von Autor, Text und Rezipient voraus, 
um deutlich zu machen, warum die Autorin für die Analyse ihrer Arbeiten überhaupt eine Rolle 
spielt.  
Die Untersuchung der Arbeiten Rögglas bezieht sich auf zwei Textkomplexe der Autorin rund 
um die Bücher ‚really ground zero’4 und ‚die alarmbereiten’5. Diese sind nicht nur als 
Prosatexte, sondern auch als Theaterstücke und Hörspiele publiziert worden und beinhalten 
zudem Verweise auf andere Medien. Die explizite Beschäftigung der Autorin mit verschiedenen 
Medien lässt einen Einfluss anderer Medien auf ihr Schreiben vermuten, beziehungsweise kann 
sie als Hinweis für eine intermediale Inszenierung der Texte gelten.  
Einerseits werden für die Textanalyse anhand der Systematik Rajewskys exemplarisch 
intermediale Bezüge in den Arbeiten Rögglas hervorgehoben und in ihrer Wirkungsweise 
beschrieben.Andererseits sollen die medial verschiedenen Varianten der Arbeiten miteinander 
verglichen und kontrastiert werden.  
Im letzten Teil meiner Arbeit widme ich mich schließlich der (Selbst-)Inszenierung der Autorin. 
Diese steht auch in Zusammenhang mit ihren Texten und hat Einfluss auf die Rezeption und 
Wahrnehmung ihrer Arbeiten. Zudem stehen Fragen nach der Autorschaft und den Aufgaben 
von Schriftstellern innerhalb einer Gesellschaft auch immer wieder im Mittelpunkt der 
                                                
4 Vgl. Röggla, Kathrin: really ground zero. 11. september und folgendes. Frankfurt a.M.: Fischer 2001. // Röggla, 
Kathrin: Really Ground Zero. Anweisungen zum 11. September vom 11.09.2002. Bayerischer Rundfunk. 
Sendungsmitschnitt 2011. // Röggla, Kathrin: fake reports. In: Theater Theater. Anthologie. Aktuelle Stücke. Bd. 13. 
hg.v. Uwe B. Carstensen; Stefanie von Lieven. Frankfurt a.M.: Fischer 2003, S. 387-434. 
5 Vgl. Röggla, Kathrin: worst case. In: Theater heute 01/09. Das Stück, S. 2-16. // Kathrin Röggla: die beteiligten. 
Zur Verfügung gestellt als PDF-Datei durch den Fischer-Verlag. // Röggla, Kathrin: die alarmbereiten. 03.09.2010. 
Podcast des Bayerischen Rundfunks: Hörspiel Pool – Bayern 2 – Download, MP3, VideoPodcastBR: 
http://www.br-online.de/podcast/mp3-download/bayern2/mp3-download-podcast-hoerspiel-pool.shtml / Röggla, 
Kathrin: die alarmbereiten. Frankfurt a.M.: Fischer 2010. 
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Überlegungen Kathrin Rögglas. Der Schwerpunkt soll in dieser Arbeit auf der Inszenierung der 
Autorin im Internet liegen. Eine Beschreibung der Homepage Rögglas und ein anschließender 
Vergleich mit der Homepage Elfriede Jelineks soll die Nutzung neuer Möglichkeiten zur (Selbst-
)Inszenierung für Autoren durch das Internet beschreiben. Gerade dieser Abschnitt kann auch als 
Ausblick auf weitere mögliche Untersuchungen zur Inszenierung von Autoren – nicht nur bei 
Kathrin Röggla – gelten.  
 
Diese Arbeit versteht sich als Beitrag zum noch relativ unerforschten Bereich der medialen 
Inszenierung in und um Literatur. Somit werden Punkte aufgezeigt, die gerade auch für eine 
Untersuchung der Arbeiten Kathrin Rögglas als Anstoß gelten können. Anhand dieser wird 
dargestellt, inwiefern verschiedene Medien mit ihren je verschiedenen 
Inszenierungskonventionen literarische Arbeiten beeinflussen und sich in diesen widerspiegeln 
können. Ziel dieser Arbeit war es einerseits, die Auswirkungen des Bruchs mit medial 
konventionellen Darstellungsformen auf die Arbeiten Rögglas zu untersuchen. An den Texten 
Rögglas soll das hohe performative Potential gezeigt werden, das durch grenzüberschreitende, 
intermediale Phänomene in literarischen Arbeiten entstehen kann und wesentlich zur 
Bedeutungskonstitution beiträgt. Andererseits sollte die außerhalb der Arbeiten stattfindende 
mediale Inszenierung der Autorin Röggla dargestellt werden und als wichtiger Bezugspunkt für 
die Rezeption literarischer Arbeiten aufgezeigt werden.  
 
Zur Erleichterung der Lesbarkeit der vorliegenden Arbeit wird sowohl für die männliche als 
auch die weibliche Form die männliche Form verwendet.   
Bedanken möchte ich mich an dieser Stelle noch beim Bayerischen Rundfunk, welcher mir einen 
Mitschnitt des mehrfach ausgestrahlten Hörspiels ‚really ground zero. anweisungen zum 
11.september’ zusandte, ebenso wie für die Unterstützung des Fischer-Verlags, der mir die 
schriftliche Grundlage des Stücks ‚die beteiligten’ kostenlos zur Verfügung stellte und bei der 
Dokumentationsstelle des Literaturhauses Wien, welche mir vor allem mit ihrem gut 
aufbereiteten und leicht zugänglichen Zeitungsausschnittarchiv eine große Hilfe war.   
 
2. Mediale Inszenierung durch Intermedialität  
Intermedialität soll in dieser Arbeit als eine mögliche Form der medialen Inszenierung dargelegt 
werden. Den Begriff Intermedialität verwende ich für Phänomene, die zwischen zwei 
voneinander als verschieden wahrgenommenen Medien liegen und so als grenzüberschreitende 
Phänomene die Grenzziehungen zwischen Medien überhaupt in Frage stellen können. Was ein 
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Medium ist und was Inszenierung überhaupt bedeutet, muss dafür zuerst geklärt werden. Ich 
orientiere mich hierfür am Begriff der Performativität.  
Eine performative Betrachtungsweise künstlerischer Arbeiten eignet sich gut als Grundlage für 
eine Untersuchung intermedialer Phänomene. Der Begriff der Performativität nimmt nämlich 
starken Bezug auf Medialität. Medien an sich sind performativ - sie gestalten das, was vermittelt 
wird, bei der Vermittlung mit. Entscheidend ist, „wie“ etwas vermittelt und schließlich in der 
Rezeption wahrgenommen wird. Die Inszenierung als dieses „wie“ dient als Grundlage, als die 
Festlegung von Möglichkeiten für die Rezeption. Zielt eine Ästhetik des Performativen auf das 
Verschwimmen von Grenzen, lässt sich Intermedialität als performative Inszenierungsstrategie 
verstehen. 
Was dies alles genau bedeutet, soll in den nun folgenden Abschnitten geklärt werden. Nach 
einigen Erläuterungen zum in dieser Arbeit verwendeten Medienbegriff folgen Erklärungen zum 
Zusammenhang von Performativität, Medialität und Wahrnehmung. Anschließend soll der 
Ausdruck „mediale Inszenierung“ genauer beschrieben werden, bevor das performative Potential 
der verschiedenen Trägermedien, die von der Autorin für ihre Arbeiten hauptsächlich genutzt 
werden, dargelegt wird. Ein Abschnitt zur Intermedialität und die Erläuterung der Systematik 
intermedialer Bezüge von Irina O. Rajewsky schließen den  Abschnitt zur medialen Inszenierung 
durch Intermedialität ab.    
 
2.1 Medien, Zeichensysteme, Gattungen 
Um von medialer Inszenierung oder Intermedialität sprechen zu können, muss zuerst der Begriff 
des Mediums besser verständlich gemacht werden. Schließlich – so scheint es - muss es einzelne, 
voneinander unterscheidbare Medien geben, um überhaupt von Phänomenen sprechen zu 
können, die zwischen Medien anzusiedeln sind. Doch erweist sich die Frage nach einer 
Definition des Medien-Begriffs als äußerst kompliziert. Setzt man sich mit intermedialen 
Phänomenen auseinander, zeigt sich schnell, dass so etwas wie ein Einzelmedium nicht leicht 
abzugrenzen ist, und es ist die Frage zu stellen, inwiefern die Abgrenzung verschiedener 
Einzelmedien überhaupt möglich und vor allem sinnvoll ist. Man könnte auch den Standpunkt 
vertreten, alles sei intermedial, da eine klare Grenzziehung zwischen Einzelmedien bei genauerer 
Betrachtung nicht möglich ist und sich die Grenzen immer wieder zu verschieben scheinen. 
Somit würden Medialität und Intermedialität zusammen fallen. Dies anzunehmen kann in 
manchen Kontexten sinnvoll sein, ist jedoch für diese Arbeit zu weit gegriffen. So ist man als 
Rezipient immer wieder mit Irritationen beim Lesen konfrontiert, die sich auf den Bezug auf ein 
als fremdmedial wahrgenommenes System zurückführen lassen. Und diese Irritation entsteht 
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gerade dadurch, dass es sehr wohl Konventionen gibt, die von den Rezipienten als medial 
bedingt empfunden werden. Eine wissenschaftliche Untersuchung hat hier meiner Meinung nach 
dem Empfinden des Rezipienten Rechnung zu tragen, auch wenn in dieser Arbeit die Seite der 
Produktion beziehungsweise der Inszenierung von Intermedialität durch die Autorin bei der 
Textanalyse im Vordergrund steht. Auch Rajewsky weist unter Berücksichtigung des 
Konstruktcharakters von Einzelmedien darauf  hin,  
[...], daß [!] im Rahmen intermedialer Verfahren auf eine Abgrenzbarkeit von Medien 
abgehoben werden kann und wird, daß [!] also die Vorstellung vom jeweils anderen 
>Einzelmedium< im Rezipienten abrufbar ist und abgerufen wird – letzteres besonders 
deutlich im Falle intermedialer Bezugnahmen. Bewußt [!] ist dabei von bestimmten 
Vorstellungen die Rede (ebenso könnte man etwa von medial gebundenen Erfahrungen 
sprechen), die der Rezipient mit einzelnen Medien verbindet.6 
 
Ebenso weist Röttger auf den Umstand hin, dass die Medienkenntnis des Rezipienten für die 
Empfindung von Intermedialität entscheidend sei.7 Nach Röttger sind Medien durch ihre 
„[...] Potentialität der Unterscheidung und Transmission nicht als Einzelmedien zu denken [...]“8 
und stehen daher grundsätzlich in einem intermedialen Verhältnis zueinander. Die Abgrenzung 
finde also erst aufgrund bestimmter Wahrnehmungskonventionen im Rezipienten statt. 
Wahrnehmung und Medien lassen sich nicht trennen.9 
Festzuhalten ist jedenfalls, dass Abgrenzungen von Einzelmedien – und darauf weist auch 
Rajewsky hin10 – immer in einem größeren Kontext und nur in diesem zu sehen sind. Dies ergibt 
sich schon aus der Betrachtung der historischen Entwicklung von Medien, die hier vertreten 
wird: Medien lösen einander nicht ab und verdrängen einander auch nicht. Sie stehen vielmehr in 
einem wechselseitigen Austausch miteinander – bauen aufeinander auf. Dies fasst Spielmann 
unter dem Begriff der Remediatisierung zusammen.11 Neue Medien integrieren oftmals 
Funktionen oder Konventionen bereits vorhandener Medien, gestalten und verwenden diese neu, 
                                                
6 Rajewsky, Irina O.: Intermedialität „light“? Intermediale Bezüge und die „bloße Thematisierung“ des 
Altermedialen. In: Intermedium Literatur. Beiträge zu einer Medientheorie der Literaturwissenschaft. hg.v. Roger 
Lüdeke; Erika Greber. Göttingen: Wallstein 2004 (= Münchener Universitätsschriften. Münchener Komparatistische 
Studien. Bd.5), S. 71-72. 
7 Vgl. Röttger, Kati: Intermedialität als Bedingung von Theater: methodische Überlegungen In: Theater und Medien 
/ Theatre and the Media. Grundlagen – Analysen – Perspektiven. Eine Bestandsaufnahme. hg.v. Henri 
Schoenmakers; Stefan Bläske; Kay Kirchmann u.a. Bielefeld: transcript 2008, S. 122. 
8 Röttger: Intermedialität als Bedingung von Theater: methodische Überlegungen, S. 122. 
9 Vgl. Fischer-Lichte, Erika: Praktiken des Performativen. Berlin: Akademie-Verlag 2004 (= Paragrana. 
Interntionale Zeitschrift für Historische Anthropologie. Bd. 13), S. 66. 
10 Vgl. Rajewsky: Medienbegriffe – reine diskursive Strategien? Thesen zum „relativen Konstruktcharakter“ 
medialer Grenzziehungen. In: Ausweitung der Kunstzone. Interart Studies – Neue Perspektiven der 
Kunstwissenschaften. hg.v. Erika Fischer-Lichte; Kristiane Hasselmann; Markus Rautzenberg. Bielefeld: transcript 
2010, S. 41-42. 
11 Vgl. Spielmann, Yvonne: Intermedialität und Hybridisierung. In: Intermedium Literatur. Beiträge zu einer 
Medientheorie der Literaturwissenschaft. hg.v. Roger Lüdeke; Erika Greber. Göttingen: Wallstein 2004 (= 
Münchener Universitätsschriften. Münchener Komparatistische Studien. Bd.5), S. 91. 
 13 
ohne das vorherige Medium dadurch obsolet zu machen. Die historische Dimension muss also 
bei der Definition eines Medienbegriffs immer im Auge behalten werden, da Mediengrenzen und 
mediale Darstellungskonventionen aufgrund der Funktionsverschiebungen historisch wandelbar 
sind. 
 
Irina O. Rajewsky übernimmt für ihre Systematik der intermedialen Phänomene, auf die ich 
noch genauer eingehen werde, den von Werner Wolf vertretenen Medienbegriff.  
Bei Wolf wird unter einem Medium  
[...]ein konventionell als distinkt angesehenes Kommunikationsmittel verstanden, durch 
das ein Zeichensystem (oder mehrere) in bestimmten Kanälen übertragen wird, z.B. 
Buch, Zeitung, Theater oder Fernsehen; ‚Kanal’ ist dabei im weitesten Sinn zu verstehen 
als Begriff, der sowohl die physische Übertragungsart (akustisch, optisch, elektronisch 
usw.) als auch den Übertragungsmodus bzw. die Rezeptionssituation (öffentliche 
Aufführung, private Einzelrezeption) umfaßt [!].12 
 
„’Zeichensysteme’ sind z.B. die primären Systeme der Wort- und Körpersprache und die 
sekundären Systeme der Literatur, Musik, Malerei oder des Films.“13 Wolf unterscheidet also 
zwischen Medien und Zeichensystemen, welche durch die Kanäle der Medien übertragen 
werden.14 Die Zeichensysteme selbst lassen sich nach Wolf wiederum nach Gattungen 
unterscheiden: „Als ‚Gattungen’ mögen Unterformen von Zeichensystemen gelten, etwa Roman 
und Spielfilm als Unterform von Literatur und Film.“15 
Auch Yvonne Spielmann verweist auf das Medium als historisch aus anderen Medien 
erwachsene Einheit, das sich durch spezielle Kommunikations- und Repräsentationsformen – 
also durch bestimmte Zeichensysteme – auszeichne.16 Hyun-Joo Yoo unterscheidet 
dementsprechend zwischen Textualität und Medialität. Während sich Medialität auf die 
medialen Seiten von Kunstformen beziehe, umfasse Textualität die visuellen, akustischen oder 
                                                
12 Wolf, Werner: Intermedialität als neues Paradigma der Literaturwissenschaft? Plädoyer für eine literaturzentrierte 
Erforschung von Grenzüberschreitungen zwischen Wortkunst und anderen Medien am Beispiel von Virginia Woolfs 
„The String Quartet“. In: Arbeiten aus Anglistik und Amerikanistik. Bd. 21/Heft 1. hg.v. Bernhard Kettemann. 
Tübingen: Narr 1996, S. 87. 
13 Wolf: Intermedialität als neues Paradigma der Literaturwissenschaft? Plädoyer für eine literaturzentrierte 
Erforschung von Grenzüberschreitungen zwischen Wortkunst und anderen Medien am Beispiel von Virginia Woolfs 
„The String Quartet“, S. 87. 
14 Vgl. Wolf: Intermedialität als neues Paradigma der Literaturwissenschaft? Plädoyer für eine literaturzentrierte 
Erforschung von Grenzüberschreitungen zwischen Wortkunst und anderen Medien am Beispiel von Virginia Woolfs 
„The String Quartet“, S. 87. 
15 Wolf: Intermedialität als neues Paradigma der Literaturwissenschaft? Plädoyer für eine literaturzentrierte 
Erforschung von Grenzüberschreitungen zwischen Wortkunst und anderen Medien am Beispiel von Virginia Woolfs 
„The String Quartet“, S. 87. 
16 Vgl. Spielmann, Yvonne: Intermedialität und Hybridisierung, S. 79. 
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auch narrativen Formen.17 In dieser Arbeit soll allerdings der Begriff des Zeichensystems dem 
der Textualtität vorgezogen werden. Der Begriff des Textes bezieht sich hier nur auf die 
schriftliche und mündliche Sprache. 
 
Wolf geht von der Intermedialität als werkinterne Erscheinung aus.18 Es gehe ihm – was dem 
Ziel dieser Arbeit entspricht - insbesondere um die Inszenierung durch Intermedialität, weniger 
um die Thematisierung eines fremden Mediums in einem Werk.19 Er definiert Intermedialität 
folgendermaßen:  
Intermedialität ist das innerhalb eines Kontaktnehmers faßliche [!] Resultat der 
Inszenierung eines fremdmedialen Kontaktgebers (in Form von Imitation, Integration 
oder Kombination), wobei Kontaktgeber und –nehmer verschiedenen Medien in einem 
weiten Sinn zugehören, d.h. unterschiedlichen Kommunikationsmitteln, die sowohl durch 
technische und institutionelle Übertragungskanäle als auch durch bestimmte 
Zeichensysteme charakterisiert werden können.20 
 
Somit sei es 
 
[..] für einen literaturwissenschaftlichen Intermedialitätsbegriff zweckmäßig, unter ihm 
auch Kontakte zwischen solchen Zeichensystemen, Gattungen oder Werken 
zusammenzufassen, die normalerweise über verschiedene Medien im engeren Sinn 
vermittelt werden, oder überhaupt, wie ich es in der Folge tun will, einen verbreiteten 
weiten, auch auf Zeichensysteme oder Künste bezogenen Mediumsbegriff in Anschlag 
bringen.21  
 
Ein auf Künste oder Zeichensysteme bezogener Medienbegriff soll in dieser Arbeit nicht 
vertreten werden. Es kann aber eben dann von Intermedialität die Rede sein, wenn es sich um ein 
mediales Produkt handelt, das ein Zeichensystem eines anderen Mediums benutzt, oder wenn 
eine für ein anderes Medium typische Gattung integriert wird. Werden lediglich 
Gattungsgrenzen innerhalb eines Mediums überschritten, stellt das zwar eine mögliche Form der 
Inszenierung eines Textes dar, hat mit Intermedialität aber nichts zu tun. Zudem ist darauf 
hinzuweisen, dass der Begriff des Werks, den Wolf benutzt, in dieser Arbeit durch den Begriff 
                                                
17 Vgl. Yoo: Text, Hypertext, Hypermedia. Ästhetische Möglichkeiten der digitalen Literatur mittels Intertextualität, 
Interaktivität und Intermedialität, S. 160. 
18 Vgl. Wolf: Intermedialität als neues Paradigma der Literaturwissenschaft? Plädoyer für eine literaturzentrierte 
Erforschung von Grenzüberschreitungen zwischen Wortkunst und anderen Medien am Beispiel von Virginia Woolfs 
„The String Quartet“, S. 86. 
19 Vgl. Wolf: Intermedialität als neues Paradigma der Literaturwissenschaft? Plädoyer für eine literaturzentrierte 
Erforschung von Grenzüberschreitungen zwischen Wortkunst und anderen Medien am Beispiel von Virginia Woolfs 
„The String Quartet“, S. 87. 
20 Wolf: Intermedialität als neues Paradigma der Literaturwissenschaft? Plädoyer für eine literaturzentrierte 
Erforschung von Grenzüberschreitungen zwischen Wortkunst und anderen Medien am Beispiel von Virginia Woolfs 
„The String Quartet“, S. 88. 
21 Wolf: Intermedialität als neues Paradigma der Literaturwissenschaft? Plädoyer für eine literaturzentrierte 
Erforschung von Grenzüberschreitungen zwischen Wortkunst und anderen Medien am Beispiel von Virginia Woolfs 
„The String Quartet“, S. 86-87. 
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des Textes, der Arbeit oder des medialen Produkts ersetzt wird, da diese mehr Offenheit 
signalisieren und somit auch dem Begriff der Performativität entsprechen.  
Wolfs Definition des Medienbegriffs als Grundlage für eine Definition der Intermedialität 
unterstützt meinen bei Kathrin Rögglas Arbeiten gewonnenen Eindruck. Medial verschiedene 
Zeichensysteme werden bei ihr ebenso in die Literatur eingebunden, wie es auch zu einem 
Wechsel der verschiedenen Trägermedien ihrer Arbeiten und der mit diesen Medien 
verbundenen Zeichensysteme kommt.  
Rajewsky weist darauf hin, dass Wolfs Definition des Medienbegriffs die Möglichkeit eröffne, 
beispielsweise Literatur und Film beide als (Einzel-)Medien zu bezeichnen, obwohl Literatur nur 
ein, der Film jedoch mehrere Zeichensysteme verwende, die sich noch dazu auch anderen 
Medien zuordnen lassen.22  
Hier zeigt sich ein performatives Potential intermedialer Strategien und Prozesse: Gerade 
mittels intermedialer Praktiken können (je nach Funktionalisierung) Vorstellungen >des 
Mediums< bzw. >der Kunstform< sowie Grenzen und konventionelle Grenzziehungen 
zwischen Medien und Künsten – und damit zugleich der Konstruktcharakter der Rede 
vom >Einzelmedium< - wahrnehmbar gemacht und als Setzungen reflektiert, aber auch 
modifiziert, verschoben und neu gesetzt werden.23  
 
Doch sei auch die Flexibilität der Grenzen beschränkt, da diese immer „[...] unmittelbar an die 
Medialität und mithin an die Materialität konkreter medialer Praktiken gebunden sind.“24 So 
könne beispielsweise ein literarischer Text nicht tatsächlich filmtechnische Praktiken ausführen. 
Er könne nur mit Hilfe seiner eigenen Mittel die Illusion hervorrufen, es handle sich um 
filmtechnische Praktiken. Dies sei jedoch kein Nachteil, denn gerade dieser besondere Umgang 
mit den medialen Grenzen sei das Reizvolle der Intermedialität. 25 
 
Grenzziehungen und die Grenze als solche lassen sich in diesem Sinne als 
Ermöglichungsstrukturen begreifen, als Strukturen, die Spielräume und neue Bedeutungs- 
und Erfahrungszusammenhänge schaffen. [...] In diesem Sinne verstanden nämlich rückt 
gerade das dynamisch-performative Potential intermedialer Praktiken in den 
Vordergrund, ihre grenzüberschreitende und (wenn auch stets in Abhängigkeit der 
medialen, operativen Bedingtheiten) potentielle ebenso grenzauflösende wie 
grenzreflektierende Wirkungsweise und Funktion.26 
 
                                                
22 Vgl. Rajewsky: Intermedialität, S. 7. 
23 Rajewsky: Medienbegriffe – reine diskursive Strategien? Thesen zum „relativen Konstruktcharakter“ medialer 
Grenzziehungen, S. 44. 
24 Rajewsky: Medienbegriffe – reine diskursive Strategien? Thesen zum „relativen Konstruktcharakter“ medialer 
Grenzziehungen, S. 45. 
25 Vgl. Rajewsky: Medienbegriffe – reine diskursive Strategien? Thesen zum „relativen Konstruktcharakter“ 
medialer Grenzziehungen, S. 45-46. 
26 Rajewsky: Medienbegriffe – reine diskursive Strategien? Thesen zum „relativen Konstruktcharakter“ medialer 
Grenzziehungen, S. 47. 
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Das Einzelmedium werde somit zum theoretischen Konstrukt, denn „[...] zu berücksichtigen 
bleibt stets, daß [!] wir es immer nur mit konkreten medialen Artikulationsformen zu tun haben, 
denen eine zudem in sich vielschichtige und nicht auf das eine Medium reduzierbare Medialität 
unterliegt.“27  
 
Fischer-Lichte weist auch auf ein anderes, wichtiges Merkmal von Medien hin: Sie dienen nicht 
nur der Übertragung, sondern sie konstituieren das, was sie übertragen, auch mit. Da sich 
Medien in ihrer Vermittlerrolle selbst neutralisieren und nicht mehr bewusst wahrgenommen 
werden, werde deutlich, dass sie fremdbestimmt, also heteronom sind. Dies sei möglich, weil 
sich die Eigenstrukturen des Mediums mit den fremden Strukturen der zu vermittelnden 
Botschaft vermischen, also hybridisieren. Besonders Intermedialität sei ein interessanter Aspekt 
dieser Hybridizität, da sich hier die Strukturen zweier Medien miteinander verbinden.28 Die 
Medialität selbst zeige sich erst in Fehlern beziehungsweise Brüchen bei der Darstellung des zu 
Vermittelnden. Dadurch werde mit Intermedialität als grenzüberschreitendes Phänomen 
selbstreflexiv auf das Medium verwiesen. Sie führe zur Bewusstmachung der Medialität.29 Im 
Hinblick auf die Digitalisierung von Kunst bestätigt dies Hyun-Joo Yoo: „Die neue Tendenz zur 
medialen Mischung in der modernen Kunst indiziert künstlerische Reflexion auf ihr eigenes 
Medium und dessen Materialität.“30  
 
Die bisherigen Ausführungen legen eine Verschiebung des Schwerpunkts der Frage nach dem 
Medium nahe: Es gehe nicht darum zu definieren, was ein Medium ist. Vielmehr stehe der 
Gebrauch von Medien,31 oder noch genauer gesagt, die Erfahrung durch Medien im 
Vordergrund. „Etwas zu „gebrauchen“ heißt: mit etwas, das wir nicht selbst erzeugt haben, so 
umzugehen, dass es in diesem Umgang zugleich verändert wird.“32 Das entscheidende Stichwort 
ist also Performativität. Dieses soll im folgenden Abschnitt auch die Grundlage für den Begriff 
der medialen Inszenierung bilden. 
 
                                                
27 Rajewsky: Intermedialität „light“? Intermediale Bezüge und die „bloße Thematisierung“ des Altermedialen, S. 67. 
28 Vgl Fischer-Lichte: Praktiken des Performativen, S. 133. 
29 Vgl. Yoo, Hyun-Joo: Text, Hypertext, Hypermedia. Ästhetische Möglichkeiten der digitalen Literatur mittels 
Intertextualität, Interaktivität und Intermedialität. Würzburg: Königshausen & Neumann 2007 (= Epistemata. 
Würzburger wissenschaftliche Schriften. Reihe Literaturwissenschaft. Bd. 575), S. 159-160. 
30 Yoo: Text, Hypertext, Hypermedia. Ästhetische Möglichkeiten der digitalen Literatur mittels Intertextualität, 
Interaktivität und Intermedialität, S. 181. 
31 Vgl. Fischer-Lichte: Praktiken des Performativen, S. 130. 
32 Fischer-Lichte: Praktiken des Performativen, S. 130. 
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2.2 Performativität und mediale Inszenierung 
Ausgehend von Fischer-Lichtes Ästhetik des Performativen soll in diesem Abschnitt erklärt 
werden, was unter medialer Inszenierung zu verstehen ist. Nach einer kurzen Einleitung zum 
Begriff der Performativität und seinem Verhältnis zu Medialität und Wahrnehmung werde ich 
den Begriff der medialen Inszenierung im Hinblick auf das Theater, das Buch und das Hörspiel 
genauer darlegen. 
 
2.2.1 Performativität, Medialität und Wahrnehmung 
Oben wurde festgestellt, dass Wahrnehmung und Medien immer miteinander in Verbindung 
stehen. Die Frage, um die es in diesem Abschnitt geht, ist, wie Wahrnehmungsprozesse in 
beziehungsweise durch Medien gestaltet werden.33 Der Begriff der Performativität sei immer auf 
die Wahrnehmung bezogen. Diese sei selbst performativ.34 Krämer betont die enge Verbindung 
von Medialität und Performativität, da Wahrnehmung immer medial geprägt sei.35    
Der Einfluss der Medien auf die Art der Darstellung müsse ebenso untersucht werden, wie auch 
Fragen nach der Speicher- und Vermittlungsfunktion von Medien gestellt werden müssen. Es 
gehe um selektive Verstärkung beziehungsweise um den Verlust durch 
Transformationsprozesse.36 Es gehe aber auch um  
[...] die Möglichkeiten ästhetischer „Neuschöpfungen“ mit den Mitteln verschiedener 
Medien, indem etwa eigene Wahrnehmungsvorgänge produktiv umgewandelt werden, 
bestimmte Abläufe betont oder vernachlässigt, interpretiert, strategisch angeordnet und 
ausgewählt werden.37  
 
Wahrnehmung stehe immer auch in engem Zusammenhang zu Erinnerung und Imagination.38 Es 
müssen bereits Erfahrungen vorhanden sein, die durch die Wahrnehmung wieder aufgerufen 
werden. Die Erfahrungen des Kunstschaffenden und des Rezipienten müssen daher nahe genug 
beisammen liegen, damit der Rezipient auch den vom Kunstschaffenden angelegten 
                                                
33 Diese Frage ist angelehnt an eine Fragestellung der „Arbeitsgruppe Wahrnehmung“ aus Fischer-Lichte: Praktiken 
des Performativen, S. 16.  
34 Vgl. Fischer-Lichte: Praktiken des Performativen, S. 15. 
35 Vgl.: Krämer, Sybille: Was haben >Performativität< und >Medialität< miteinander zu tun? Plädoyer für eine in 
der >Aisthetisierung< gründende Konzeption des Performativen. Zur Einführung in diesen Band. In: Performativität 
und Medialität. hg.v. Sybille Krämer. München: Wilhelm Fink 2004, S. 13-32. 
oder auch: Krämer,: Sprache – Stimme – Schrift: Sieben Gedanken über Performativität als Medialität. In: 
Performanz. Zwischen Sprachphilosophie und Kulturwissenschaften. hg.v. Uwe Wirth. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 
2002 
dazu weiterführend: Krämer Sybille: Medium, Bote, Übertragung. Kleine Metaphysik der Medialität. Frankfurt 
a.M.: Suhrkamp 2008. 
36 Vgl. Fischer-Lichte: Praktiken des Performativen, S. 16-18. 
37 Fischer-Lichte: Praktiken des Performativen, S. 18. 
38 Vgl. Fischer-Lichte: Praktiken des Performativen, S. 18. 
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Inszenierungsstrategien folgen kann. Dennoch wird das Wahrgenommene vom Rezipienten 
individuell mit Bedeutung aufgeladen.  
Entscheidende Aspekte der Wahrnehmung aus performativer Sicht seien Distanz und Teilhabe. 
Distanz und Teilhabe stellen performative Vorgänge der Wahrnehmung dar, die nur im 
Zusammenspiel miteinander betrachtet werden können.39 Sie seien jedoch nicht nur als 
Vorgänge der Wahrnehmung zu betrachten, sondern können als Inszenierungsstrategien auch 
unsere Wahrnehmung lenken.40 So kann Teilhabe zum einen darauf hinweisen, dass „[...] 
Wahrnehmungsobjekt und Wahrnehmungssubjekt auf demselben ontologischen Horizont 
interagieren.“41 Als Inszenierungsstrategie könne Teilhabe aber auch als Teilnahme, die sich 
durch raumzeitliche Nähe auszeichnet, verstanden werden. Distanz hingegen betone gerade die 
raumzeitliche Entfernung zwischen dem Wahrnehmenden und dem Wahrgenommenen, die 
durch Medien überbrückt oder verstärkt werden könne.42 Distanz bezeichne aber auch „[...] den 
Bereich der Abgrenzung und Individuation, der durch die Reflexion über eine Außenperspektive 
Wahrnehmung von sich selbst möglich macht.“43  
Das jeweilige Medium entscheide über den Modus der Wahrnehmung.44 Wahrnehmung 
impliziere sowohl kognitive Prozesse als auch physiologische Reaktionen, die miteinander in 
Verbindung stehen. Das heißt, man nehme etwas wahr, weil man ihm eine bestimmte 
begriffliche Bedeutung zuspricht. Andererseits konzentriere man sich aber auch auf die 
materiellen Qualitäten des Wahrgenommenen.45 Rezeption und Wahrnehmung können so als 
Synonyme verstanden werden. 
Für Fischer-Lichte sind Theatralität - als die performative Praktik schlechthin - und Medialität 
eng miteinander verbunden. Dies gilt dann, wenn man „[...] unter Theatralität die je spezifische 
Inszenierung von Körpern in unterschiedlichen Medien zur je besonderen Wahrnehmung durch 
andere [...]“46 versteht. So spricht Fischer-Lichte - ausgehend vom Theater - von einem Wechsel 
vom Werkbegriff zum Ereignisbegriff.47 Die Aufführung sei nicht mehr als an den schriftlichen 
Text gebunden zu betrachten. Vielmehr entstehe sie erst durch die tatsächliche Anwesenheit von 
                                                
39 Vgl. Fischer-Lichte: Praktiken des Performativen, S. 21. 
40 Vgl. Fischer-Lichte: Praktiken des Performativen, S. 20. 
41 Fischer-Lichte: Praktiken des Performativen, S. 20. 
42 Vgl. Fischer-Lichte: Praktiken des Performativen, S. 20. 
43 Fischer-Lichte: Praktiken des Performativen, S. 20. 
44 Vgl. Fischer-Lichte, Erika: Wahrnehmung und Medialität. In: Wahrnehmung und Medialität. hg.v. Erika Fischer-
Lichte; Christian Horn; Sandra Umathum u.a. Tübingen/Basel: A. Francke 2001 (= Theatralität Bd. 3), S. 13. 
45 Vgl. Fischer-Lichte: Wahrnehmung und Medialität, S. 13-14. 
46 Fischer-Lichte, Erika: Wahrnehmung und Medialität, S. 13. 
47 Vgl. Fischer-Lichte, Erika: Ästhetik des Performativen. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2004, S. 55. 
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Akteuren und Zuschauern, welche die Aufführung gemeinsam hervorbringen.48 Sie sei 
dementsprechend weder fixierbar noch überlieferbar.49  
Auch Kathrin Röggla vertritt ein solches Theaterverständnis. So schreibt sie in ihrem Kurztext 
‚theater ist stottern’:  
deswegen wünsche ich mir ein theater, das mit authentizität spielt und ihr mit höchster 
künstlichkeit begegnet [...], ein theater, das seinen rahmen mitdenkt. seine medialität 
reflektiert, seinen ort als mögliche mediale schnittstelle begreift. [...] ich wünsche mir ein 
theater, das nicht im spektakulären bild hängenbleibt, sondern in bewegung ist, das die 
präsenzmaschine, die es reitet, mit nichtpräsenzen, abwesenheiten, sich entziehendem 
gleichermaßen füllt.50 
 
Fischer-Lichte beschreibt - ausgehend von Aufführungen seit den sechziger Jahren, welche die 
einzelnen theatralen Mittel immer wieder aus ihren Kontexten herauslösen51 -  die 
Bedeutungsentstehung während einer Aufführung. Bedeutung entstehe „[...] im und als Akt der 
Wahrnehmung“52. Es werde also durch die erscheinenden Phänomene keine vorgegebene 
Bedeutung dargestellt und sie wird auch nicht erst durch einen geistigen Prozess zugeschrieben. 
Die Phänomene erscheinen schlicht in ihrer Materialität – sie sind selbstreferentiell.53 In diesem 
Fall fallen Materialität, Signifikant und Signifikat also zusammen.54 Bewusste Wahrnehmung 
und Bedeutungserzeugung seien der gleiche Vorgang, wobei es sich bei diesen Bedeutungen 
nicht um sprachliche Bedeutungen handle. Fischer-Lichte definiert Bedeutungen vielmehr als 
Bewusstseinszustände, wodurch auch Empfindungen und Gefühle als Bedeutungen gelten 
können.55  
Der Begriff der Verkörperung ist in diesem Zusammenhang von großer Wichtigkeit. 
Verkörperung verweise auf die Materialität des Wahrgenommenen und kennzeichne „[...] die 
Nahtstelle der Entstehung von Sinn aus nicht-sinnhaften Phänomenen.“56 Es gehe nicht nur 
darum, was gemacht wird, sondern auch darum, wie es gemacht wird.57 Dass uns Abstraktes, wie 
beispielsweise Gefühle oder Gedanken, zudem immer nur durch Verkörperung zugänglich sei, 
betont die Wichtigkeit der Medien: 
                                                
48 Vgl. Fischer-Lichte: Ästhetik des Performativen, S. 42-47. 
49 Vgl. Fischer-Lichte: Ästhetik des Performativen, S. 49. 
50 Röggla, Kathrin: theater ist stottern. In: Dramatische Transformationen. Zu gegenwärtigen Schreib- und 
Aufführungsstrategien im deutschsprachigen Theater. hg.v. Stefan Tigges. Bielefeld: transcript 2008, S. 201.  
51 Vgl. Fischer-Lichte: Ästhetik des Performativen, S. 243. 
52 Vgl. Fischer-Lichte: Ästhetik des Performativen, S. 245. 
53Vgl. Fischer-Lichte: Ästhetik des Performativen, S. 246.  
54 Vgl. Fischer-Lichte: Ästhetik des Performativen, S. 249.  
55 Vgl. Fischer-Lichte: Ästhetik des Performativen, S. 246-247. 
56 Krämer: Sprache – Stimme – Schrift: Sieben Gedanken über Performativität als Medialität, S. 345. 
57 Vgl. Krämer: Sprache – Stimme – Schrift: Sieben Gedanken über Performativität als Medialität, S. 345. 
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Medien bilden die historische Grammatik des Performativen: Sie sind immer Medien der 
Verkörperung bzw. der Inkorporation. Performativität ist daher als Medialität zu 
rekonstruieren.58 
 
Andererseits treten Materialität, Signifikant und Signifikat aber auch auseinander, sobald sich 
der Fokus vom Phänomen in seinem phänomenalen Sein löse und es als Signifikant 
wahrgenommen werde, welcher sich mit unterschiedlichen Signifikaten verbinden lasse. Diese 
Bedeutungen tauchen im Wahrnehmenden assoziativ, also unwillkürlich auf. Sie seien daher als 
Emergenzen zu betrachten.59 Diese zuerst unwillkürlich entstehenden Bedeutungen können 
später vom Rezipienten noch mit weiteren Bedeutungen belegt werden. Bedeutung entstehe 
jedenfalls in beiden Fällen nicht aufgrund von intersubjektiven Bedeutungszuordnungen.60  
Grundlegend für eine Theorie des Performativen sei der Begriff der Liminalität.61 Er bezeichnet 
die Schwellen-, mitunter auch Transformationserfahrung, die ein Zuschauer durch seine 
Wahrnehmung einer Aufführung erlebe.62 Liminale Erfahrungen werden nach Fischer-Lichte vor 
allem durch zwei Faktoren bewirkt: „Autopoiesis und Emergenz sowie der Zusammenbruch von 
Gegensätzen.“63 Des Weiteren nennt sie insbesondere den Zusammenbruch des Gegensatzes von 
Kunst und Wirklichkeit als Auslöser für Schwellenerfahrungen.64 Eine wichtige Unterscheidung, 
auf die Sybille Krämer hinweist, ist die zwischen Kunst und Kulturtechnik: Während sich 
Kulturtechnik auf Wiederholung beziehe, stehe Kunst für Innovation.65 In der Kunst wird 
nämlich nicht bloß reproduziert, sondern in der Reproduktion wird das Vorhandene auch 
verändert. Krämer betont, dass Sinngebung immer auch auf Wiederholung beruhe. Kreativität sei 
somit ein Prozess des Umgangs mit etwas bereits Vorhandenem, das durch die Handhabung 
verändert werde.66 Und gerade die Künstler seien es,  
[...] welche danach trachten, permanent die Grenzen zwischen Kunst und Nicht-Kunst, 
zwischen dem Ästhetischen und dem Nicht-Ästhetischen zu überschreiten, sie zu 
verwischen oder gar aufzuheben.67 
 
Auch bei Röggla ergibt sich das hohe performative Potential bereits aus einer den Rezipienten 
irritierenden Vermischung von Realität und Fiktion.  
                                                
58 Krämer, Sybille: Sprache – Stimme – Schrift: Sieben Gedanken über Performativität als Medialität, S. 345. 
59 Vgl. Fischer-Lichte: Ästhetik des Performativen, S. 248-249. 
60 Vgl. Fischer-Lichte: Ästhetik des Performativen, S. 250. 
61 Vgl. Fischer-Lichte: Ästhetik des Performativen, S. 332. 
62 Vgl. Fischer-Lichte: Ästhetik des Performativen, S. 305. 
63 Fischer-Lichte: Ästhetik des Performativen, S. 307. 
64 Vgl. Fischer-Lichte: Ästhetik des Performativen, S. 307. 
65 Vgl. Krämer, Sybille: Erfüllen Medien eine Konstitutionsleistung? Thesen über die Rolle medientheoretischer 
Erwägungen beim Philosophieren. In: Medienphilosophie. Beiträge zur Klärung eines Begriffs. hg.v. Stefan 
Münker; Alexander Roesler; Mike Sandbothe. Frankfurt a.M.: Fischer 2003, S. 86. 
66 Vgl. Krämer: Sprache – Stimme – Schrift: Sieben Gedanken über Performativität als Medialität, S. 344-345. 
67 Fischer-Lichte: Ästhetik des Performativen, S. 349. 
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Nach Fischer-Lichte stelle eine Ästhetik des Performativen gerade solche grundlegenden 
Begriffe in Frage und diene einem aufmerksam-Machen auf bestimmte begriffliche 
Dichotomien, die ein Entweder-Oder suggerieren. Diese können mithilfe einer Ästhetik des 
Performativen insofern aufgelöst werden, als diese das Entweder-Oder als ein Nebeneinander 
und die trennenden Grenzen als verbindende Schwellen darstelle, ohne die Begriffe als 
Beschreibungskategorien ganz auszuschließen.68 
Es gibt jedoch auch nicht-ästhetische Schwellenerfahrungen, die sich von den ästhetischen 
Erfahrungen unterscheiden:  
[...] bei ästhetischer Erfahrung geht es um die Erfahrung der Schwelle, des Übergangs, 
der Passage als solcher, den Prozeß [!] der Verwandlung, bei nicht-ästhetischen 
Schwellenerfahrungen dagegen um den Übergang zu etwas, die Transformation in dieses 
oder jenes.69  
 
Also werden gerade in der künstlerischen Praxis Medien selbst thematisiert und in den 
Vordergrund gestellt.70 So kann unter dem Blickwinkel der Performativität auch verständlich 
werden, warum das Medium nicht in Form und Inhalt unterschieden werden kann, sondern 
immer als Hybridisierung der Medienstrukturen mit den Strukturen bestimmter Zeichensysteme 
zu sehen ist. Das eine kann ohne das andere nicht beschrieben werden.   
Da auch Intermedialität gerade durch das Grenzüberschreitende charakterisiert ist, scheint sie 
bereits eng mit dem Begriff des Performativen verbunden zu sein. Intermedialität weist zwar 
einerseits auf Darstellungsgrenzen von Medien hin, zeigt aber auch Möglichkeiten der 
Überschreitung dieser Grenzen auf und stellt diese selbst somit in Frage. Jetzt soll jedoch erst 
noch auf den Ausdruck „mediale Inszenierung“ eingegangen werden. 
 
2.2.2 Was ist mediale Inszenierung? 
Im Folgenden möchte ich auf den von Fischer-Lichte verwendeten Begriff der Inszenierung 
eingehen und ihn für eine Untersuchung von medialer Inszenierung im Hinblick auf den Begriff 
der Intermedialität verwendbar machen.  
Der Begriff der Inszenierung ist von dem der Aufführung zu unterscheiden. Fischer-Lichte 
beschreibt den Begriff der Inszenierung als ästhetische und anthropologische Kategorie. Als 
solche beziehe er sich auf  
                                                
68 Vgl. Fischer-Lichte: Ästhetik des Performativen, S. 356. 
69 Fischer-Lichte: Ästhetik des Performativen, S. 349. 
70 Vgl. Fischer-Lichte: Praktiken des Performativen, S. 131. 
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[...] schöpferische Prozesse, in denen etwas entworfen und zur Erscheinung gebracht wird 
– auf Prozesse, welche in spezifischer Weise Imaginäres, Fiktives, Reales (Empirisches) 
zueinander in Beziehung setzen.71  
 
Der Begriff der Inszenierung funktioniere so als Schnittpunkt im interdisziplinären Diskurs, da 
solche Prozesse in unterschiedlichen kulturellen Bereichen zu finden seien.72 Fischer-Lichte 
weist auch darauf hin, dass weder der Begriff der ästhetischen Erfahrung noch der Begriff der 
Inszenierung die Möglichkeit eröffnen, künstlerische von nicht-künstlerischen Erfahrungen zu 
unterscheiden.73  
Die Inszenierung ziele „[...] auf den Aspekt eines kreativen und transformierenden Umgangs des 
Menschen mit sich selbst und seiner Umwelt“74. Fischer-Lichte möchte „Inszenierung“ daher als 
Erzeugungsstrategie und nicht als Darstellungsstrategie verstanden wissen.75 Es geht ihr dabei 
darum zu betonen, dass die Inszenierung Möglichkeiten zur Bedeutungsaufladung eröffnet und 
nicht einfach eine bereits vorhandene Bedeutung zum Ausdruck bringt.  
Inszenierung kann so als der „[...] Vorgang der Planung, Erprobung und Festlegung von 
Strategien, nach denen die Materialität der Aufführung performativ hervorgebracht werden soll 
[...]“76, verstanden werden. Sie ermögliche also einerseits, dass die materiellen Elemente in 
ihrem phänomenalen Sein hervortreten können, andererseits lasse sie auch Möglichkeitsräume 
für nicht-Geplantes während der Aufführung offen.77 Durch das Eröffnen von nicht geplanten 
Möglichkeiten seien immer auch schon die Grenzen von Inszenierung angezeigt.78 „Die Grenzen 
der Inszenierung werden insofern immer von der Wahrnehmung der beteiligten Subjekte 
gesetzt.“79 Auch das intermediale „in Szene setzen“ einer Arbeit kann nur soweit gelingen, als es 
der Rezipient wahrnimmt. Und diese Wahrnehmung ist davon abhängig, welche 
Inszenierungskonventionen der einzelne Rezipient bestimmten Medien zuordnet. Der Wechsel 
des Trägermediums als intermediales Phänomen ist davon ausgenommen, da es für den 
Rezipienten meist offensichtlich ist, ob Literatur im Buch, als Hörspiel oder als Theaterstück 
präsentiert wird. Bezüglich der beiden letztgenannten Trägermedien stellt sich im 
                                                
71 Fischer-Lichte, Erika: Theatralität und Inszenierung. In: Inszenierung von Authentizität. hg.v. Erika Fischer-
Lichte; Christian Horn; Isabel Pflug; Matthias Warstat. 2. Aufl. Tübingen; Basel: A. Francke 2007 (= Theatralität 
Bd.1), S. 21. 
72 Vgl. Fischer-Lichte,: Theatralität und Inszenierung, S. 21. 
73 Vgl. Fischer-Lichte: Ästhetik des Performativen, S. 350. 
74 Fischer-Lichte,: Theatralität und Inszenierung, S. 21. 
75 Vgl. Fischer-Lichte: Ästhetik des Performativen, S. 324. 
76 Fischer-Lichte: Ästhetik des Performativen, S. 327. 
77 Vgl. Fischer-Lichte: Ästhetik des Performativen, S. 327. 
78 Vgl. Fischer-Lichte: Ästhetik des Performativen, S. 328. 
79 Fischer-Lichte: Ästhetik des Performativen, S. 328. 
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Zusammenhang dieser Arbeit eher die Frage, inwieweit das Zeichensystem Literatur im Hinblick 
auf die neuen Trägermedien modifiziert wird.  
 
In engem Zusammenhang mit dem Begriff der Inszenierung steht der Begriff der Authentizität, 
der auch von Kathrin Röggla selbst immer wieder in Verbindung mit der Inszenierung in den 
öffentlichen Medien erwähnt wird.  
Authentizität ist immer in Abhängigkeit von Wahrnehmung zu sehen, da die Inszenierung 
entweder als eine solche wahrgenommen wird oder eben nicht. Werde eine Inszenierung nicht 
als eine solche wahrgenommen, entstehe der Eindruck von Authentizität.80 Das heißt, etwas 
erscheint authentisch, wenn das Medium und seine Inszenierung so in den Hintergrund rücken, 
dass nur noch die Botschaft wahrgenommen wird.  
Immer wieder ist von Inszenierung von Authentizität die Rede, was die Gegensätzlichkeit der 
beiden Begriffe – Inszenierung als etwas Künstliches; Authentizität als Unmittelbarkeit, Echtheit 
- ausschließt. Überhaupt stelle sich die Frage, inwieweit ein Medium als Vermittelndes 
beziehungsweise inwieweit durch Medien Vermitteltes mit den Bedeutungskomponenten von 
Authentizität – wie Echtheit, Unmittelbarkeit, Wahrhaftigkeit oder Ursprünglichkeit – in 
Einklang gebracht werden kann. Dabei spiele eben auch die Verdeckung des Mediums durch das 
Vermittelte eine Rolle.81 Schnell übersehe man beispielsweise beim Betrachten einer Fotografie 
das Medium selbst und erkenne nur die vermeintliche Wirklichkeit hinter dem Bild, wodurch das 
Bild selbst authentisch erscheine.82  
Doch diene Inszenierung auch zur Entwicklung bestimmter Strategien zur Lenkung der 
Aufmerksamkeit des Rezipienten auf bestimmte Aspekte des Darzustellenden. Wird eine 
Inszenierung bewusst,  kommt es zugleich zur Lenkung der Aufmerksamkeit auf die eigene 
Wahrnehmung.83 Wie bereits oben erwähnt werden gerade in der Kunst Medien selbst 
thematisiert.84 Die Materialität der Medien und ihre Beziehung zur Wahrnehmung treten dadurch 
hervor.  
So hat man es auch bei Rögglas Arbeiten mit künstlerischen Texten zu tun, die ihre eigene 
Medialität reflektieren und somit den Eindruck von Authentizität bewusst unterwandern. Kathrin 
Röggla verdeutlicht durch die Inszenierung ihrer Texte, die nur unter anderem durch das 
                                                
80 Vgl. Fischer-Lichte: Ästhetik des Performativen, S. 331. 
81 Vgl. Knaller, Susanne: Genealogie des ästhetischen Authentizitätsbegriffs. In: Authentizität. Diskussion eines 
ästhetischen Begriffs. hg.v. Susanne Knaller; Harro Müller. München: Wilhelm Fink 2006, S. 22 f. 
82 Vgl. Wortmann, Volker: Was wissen Bilder schon über die Welt, die sie bedeuten sollen? Sieben Anmerkungen 
zur Ikonographie des Authentischen. In: Authentizität. Diskussion eines ästhetischen Begriffs. hg.v. Susanne 
Knaller, Harro Müller. München: Wilhelm Fink 2006, S. 163. 
83 Vgl. Fischer-Lichte: Ästhetik des Performativen, S. 330. 
84 Vgl. Fischer-Lichte: Praktiken des Performativen, S. 131. 
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Überschreiten von Mediengrenzen geprägt ist, nicht nur die in ihren Arbeiten vertretene 
medienkritische Botschaft, sondern lenkt die Aufmerksamkeit auch auf die Gestaltung – und 
damit auch auf die Medialität – ihrer eigenen Arbeiten. Der Rezipient von Rögglas Arbeiten 
wird so auf unterschiedlichen Ebenen ständig auf seine eigene Wahrnehmung aufmerksam 
gemacht und mit dieser konfrontiert.  
 
Für eine (inter-)mediale Inszenierung im Theater ergibt sich eine besondere Situation, da das  
Theater als plurimediales Medium zu betrachten sei. Es könne alle anderen Medien mitsamt ihrer 
Materialität in sich aufnehmen, ohne die Besonderheiten der aufgenommenen Medien zu 
beeinträchtigen oder für die Darstellung verändern zu müssen.85 Nach Kattenbelt stelle das 
Theater also, ähnlich dem Internet, ein Hypermedium dar – allerdings im physischen und nicht 
im virtuellen Sinn – und sei somit für eine intermediale Inszenierung gut geeignet.86 Fischer-
Lichte bezeichnet das Theater als intermedial, da es die Möglichkeiten anderer Medien mit 
einbeziehen kann, ohne seine eigenen zu vernachlässigen oder gar die für das Theater 
charakteristische Gegenwärtigkeit zu verlieren.87  
Doch steht vor den meisten Aufführungen eine schriftliche Grundlage, in welcher das Stück 
entworfen wird und die Inszenierung des Stücks meist - zumindest andeutungsweise - umrissen 
wird. Petra Meurer unterscheidet bei Theatertexten zwischen zwei verschiedenen Diskursen, die 
in diesen zum Tragen kommen: „Der literarische Diskurs entwickelt Fiktion und Sprache, der 
theatrale Diskurs die im Text angelegte imaginierte Aufführung.“88 Der theatrale Diskurs gehe 
damit über den literarischen hinaus.89 
Meurer weist auch auf die besondere Bedeutung der Regieanweisungen, also des nicht 
gesprochenen Textes, hin. Diese wurden in der Forschung bisher oft als „Nebentext“ 
gehandhabt. Doch: „Die Anweisungen gehören allerdings zum theatralen Diskurs und werden 
laut dessen Rezeptionsvorgabe in (Bühnen-)Bilder übersetzt.“90 Es wird sich zeigen, dass die von 
                                                
85 Vgl. Kattenbelt, Chiel: Mulit-, Trans- und Intermedialität: Drei unterschiedliche Perspektiven auf die 
Beziehungen zwischen den Medien. In: Theater und Medien / Theatre and the Media. Grundlagen – Analysen – 
Perspektiven. Eine Bestandsaufnahme. hg.v. Henri Schoenmakers; Stefan Bläske; Kay Kirchmann u.a. Bielefeld: 
transcript 2008, S. 127. 
86 Vgl. Kattenbelt: Mulit-, Trans- und Intermedialität: Drei unterschiedliche Perspektiven auf die Beziehungen 
zwischen den Medien, S. 127. 
87 Vgl. Fischer-Lichte, Erika: Wahrnehmung und Medialität. In: Wahrnehmung und Medialität. hg.v. Erika Fischer-
Lichte; Christian Horn; Sandra Umathum u.a. Tübingen/Basel: A. Francke 2001 (= Theatralität Bd. 3), S. 18. 
88 Meurer, Petra: Theatrale Räume. Theaterästhetische Entwürfe in Stücken von Werner Schwab, Elfriede Jelinek 
und Peter Handke. Berlin: LIT 2007 (= Literatur – Theater – Medien. Bd.3), S. 31. 
89 Vgl. Meurer, : Theatrale Räume. Theaterästhetische Entwürfe in Stücken von Werner Schwab, Elfriede Jelinek 
und Peter Handke, S.48.  
90 Meurer: Theatrale Räume. Theaterästhetische Entwürfe in Stücken von Werner Schwab, Elfriede Jelinek und 
Peter Handke, S. 43. 
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Röggla meist spärlich gesetzten Bühnenanweisungen in ihren Theatertexten den inszenierenden 
Regisseuren keine eindeutigen Vorgaben machen, sondern große Möglichkeitsräume zur 
Umsetzung eröffnen. Doch auch ihre Bücher und Hörspiele lassen meist viel Spielraum offen, 
der von den Rezipienten aufzufüllen ist.   
 
2.2.3 Performativität in nicht-theatralischen Inszenierungen 
Analog zu den bisherigen Ausführungen zur Performativität, die sich vorwiegend auf das 
Theater bezogen haben, sollen nun auch Buchtexte und das Hörspiel unter einem performativen 
Blickwinkel betrachtet werden.  
 
2.2.3.1 Performativität im Buch 
Der Begriff der Performativität kann auf Texte angewendet werden, auch wenn der Begründer 
des Begriffs John L. Austin91 gerade schriftliche Texte von der Performativität ausgeschlossen 
hat. 
Schriftliche Texte haben eigene durch Konventionen geprägte Strategien der Darstellung und der 
Übermittlung von Inhalten an den Leser. Als Grundlage für das Verstehen eines Textes können 
die gemeinsamen lebensweltlichen Erfahrungen von Autor und Leser gesehen werden. Hierauf 
wird in ‚Praktiken des Performativen’ bezüglich der Darstellung von Räumen in Texten 
hingewiesen: 
Räume in Texten werden gemäß gattungsspezifischer, historisch und kulturell variabler 
Darstellungskonventionen beschrieben und „erschaffen“, sie folgen dabei eigenen 
Ordnungsprinzipien.92  
 
Die Grundlage für die Wahrnehmung von Raum in Texten bilde die gemeinsame räumliche 
Wahrnehmung von Autor und Rezipient außerhalb des Textes. Der Raum im Text jedoch 
entstehe erst durch die Rezeption.93  
Maassen weist darauf hin, dass Performativität in Texten sich auf der Ebene des discours und 
erst in zweiter Linie auf der Ebene der histoire eines Textes vollzieht. Wie ein Text gemacht ist, 
stehe bei der Performativität also im Vordergrund.94 Für den geschriebenen Text ergibt sich 
somit ein Unterschied zum Begriff der Verkörperung, der für die Performativität im Theater 
entscheidend ist. Während sich dort die Bedeutung aus der materiellen Präsenz der Schauspieler 
                                                
91 Vgl. Austin, John L.: Zur Theorie der Sprechakte (How to do things with Words). Übers.v. Eike von Savigny. 
Stuttgart: Reclam 2007. 
92 Fischer-Lichte: Praktiken des Performativen, S. 36.  
93 Vgl. Fischer-Lichte: Praktiken des Performativen, S. 37. 
94 Vgl. Maassen, Irmgard: Text und/als/in der Performanz in der frühen Neuzeit: Thesen und Überlegungen. In: 
Theorien des Performativen. hg.v. Erika Fischer-Lichte; Christoph Wulf. Berlin: Akademie-Verlag 2001 (= 
Paragrana. Internationale Zeitschrift für Historische Anthropologie. Bd. 10), S. 289. 
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und Requisiten des Stücks und der assoziativen Zuschreibung durch den Zuschauer ergibt, tritt 
beim Buchtext das Zusammenspiel anderer Elemente in den Vordergrund. Das Buch als Medium 
der Vermittlung führt dem Leser Menschen, Räume und Dinge nicht direkt vor, sondern mit 
Hilfe von Zeichenkombinationen, denen konventionell eine bestimmte Bedeutung zugeschrieben 
wird. Erst diese Zeichenkombinationen evozieren im Leser Bedeutungen. Darauf weist auch 
Wolfgang Iser hin: 
Da sich Bedeutung nicht in Worten manifestiert und folglich das Lesen nicht als 
fortlaufende Identifikation einzelner Sprachzeichen verläuft, bewirken erst die 
Gestaltgruppierungen eine mögliche Erfassung.95 
 
Das, was beim Theater also als Verkörperung verstanden wird, ist beim Lesen eines Buches 
vielmehr als Imagination zu verstehen, die unter anderem eben mithilfe des Buches in seiner 
Materialität vermittelt werden. Das Layout des Buchtextes und die Gestaltung der Zeichen sind 
ebenso entscheidend wie Inszenierungsstrategien im Text. Intermedialität kann sowohl im Text 
vermittelt werden als auch durch die materielle Gestaltung des Textes, die für die 
Bedeutungsvermittlung ebenso eine Rolle spielt. 
Das Lesen eines Buches kann mit der Aufführung gleichgesetzt werden. Auch wenn die 
Aufführung eines Stücks trotz derselben Inszenierungsgrundlage jedes Mal ein wenig anders 
verläuft und ein Buchtet eigentlich fixiert ist, hat der Rezipient auch beim Lesen eines Textes 
Möglichkeiten, diesen mit zu gestalten. Diese Möglichkeiten sind zum Teil schon in der 
Inszenierung des Textes angelegt. Textpassagen können aber auch mehrmals gelesen oder 
ausgelassen werden. Ein wiederholtes Lesen eines Textes lässt den Text – ebenso wie das 
mehrmalige Sehen einer Aufführung – niemals als denselben erscheinen, da die 
Rahmenbedingungen jedes Mal ein wenig anders sind und so die Bedeutungskonstitution 
beeinflussen. Ebenso wenig kann ein Text oder eine Aufführung für alle Rezipienten gleich 
erscheinen.  
So scheint auch für Literatur der klassische Repräsentationsbegriff von Bedeutung nicht mehr 
ausreichend zu sein, sondern muss durch eine performative Betrachtungsweise von 
Bedeutungsentstehung ergänzt beziehungsweise ersetzt werden. Schließlich geht es nicht nur 
darum, was ein Text bedeutet oder was der Autor mit dem Text intendiert hat. Entscheidend ist 
auch, welche Bedeutungen im Leser aufgrund der im und um den Text angelegten Möglichkeiten 
entstehen. Wolfgang Iser, welcher einen rezeptionstheoretischen Ansatz vertritt, weist eben 
darauf hin: Repräsentation sei immer mit Performanz verbunden.96 Literarische Texte haben 
                                                
95 Iser, Wolfgang: Der Akt des Lesens. Theorie ästhetischer Wirkung. München: Fink 1994, S. 195. 
96 Vgl. Iser, Wolfgang: Das Fiktive und das Imaginäre. Perspektiven literarischer Anthropologie. Frankfurt a.M.: 
Suhrkamp 1991, S. 481. 
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keinen Referenten in der realen Welt – sie verweisen weder auf reale Gegenstände und 
Gegebenheiten noch haben sie eine direkte Entsprechung in der Erfahrung von Welt, obwohl sie 
auf dem Leser bereits Bekanntes verweisen. Vielmehr zeigen literarische Texte immer auf etwas 
nicht Existentes, das erst durch die Vorstellungskraft des Rezipienten entstehen könne. Ihre 
Bedeutung entstehe also erst aus der fehlenden Übereinstimmung mit der Welt, also aus einer 
Unbestimmtheit heraus, die durch den performativen Akt des Lesens ausgefüllt werde.97  
Bedeutungen literarischer Texte werden überhaupt erst im Lesevorgang generiert; sie 
sind das Produkt einer Interaktion von Text und Leser und keine im Text versteckten 
Größen, die aufzuspüren allein der Interpretation vorbehalten bleibt.98  
 
Das Repertoire eines Textes sei verantwortlich für eine Interaktion des Lesers mit dem Text. Es 
stelle dem Leser aus der Lebenswelt Bekanntes dar, jedoch unterscheide es sich von der 
Erfahrung des Lesers auch so weit, dass Kommunikation entstehen könne.99 Als zentrale 
Strukturen von Unbestimmtheit, die eine solche Kommunikation ermöglichen, nennt Iser 
Leerstellen im Text und die Negationen von Text.100 Für Leerstellen gilt folgendes:  
Leerstellen [...] bezeichnen weniger eine Bestimmungslücke des intentionalen 
Gegenstandes bzw. der schematisierten Ansichten als vielmehr die Besetzbarkeit einer 
bestimmten Systemstelle im Text durch die Vorstellung des Lesers.101 
 
Vom Leser müsse also nicht ergänzt, sondern kombiniert werden, da die Leerstellen 
ausgelassene Beziehungen anzeigen.102 Negationen hingegen beziehen sich auf die entstehende 
Leerstelle zwischen der realen und der fiktiven Welt, da letztere der ersteren nicht entspreche, 
sondern diese nur wiederhole und damit auch verändere.103  
Es sind also die Leerstellen und Negationen im Text, die das Lesen zu einem performativen Akt 
machen. Neben dem Feststellen der Häufigkeit von Leerstellen in einem Text sei auch das 
Feststellen der Ebene, auf der die Leerstellen zu finden sind, notwendig.  
Sind sie vorwiegend auf die Textsyntax, das heißt auf das im Text erkennbare 
Regelsystem seines Aufbaus beschränkt, oder sitzen sie verstärkt in der Textpragmatik, 
das heißt in dem vom Text verfolgten Zweck, oder mehr in der Textsemantik, das heißt in 
der im Leseakt zu generierenden Bedeutung?104 
 
                                                
97 Vgl. Iser, Wolfgang: Die Appellstruktur der Texte. Unbestimmtheit als Wirkungsbedingung literarischer 
Prosa. Konstanz: Universität Verlag 1971, S. 12. 
98 Iser: Die Appellstruktur der Texte. Unbestimmtheit als Wirkungsbedingung literarischer Prosa, S. 7. 
99 Vgl. Iser: Der Akt des Lesens. Theorie ästhetischer Wirkung, S. 114-115. 
100 Vgl. Iser: Der Akt des Lesens. Theorie ästhetischer Wirkung, S. 283. 
101 Iser: Der Akt des Lesens. Theorie ästhetischer Wirkung, S. 284. 
102 Vgl. Iser: Der Akt des Lesens. Theorie ästhetischer Wirkung, S. 284. 
103 Vgl. Iser: Der Akt des Lesens. Theorie ästhetischer Wirkung, S. 328.  
104 Iser: Die Appellstruktur der Texte. Unbestimmtheit als Wirkungsbedingung literarischer Prosa, S. 23. 
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Der Grad der Unbestimmtheit eines Textes bestimme den Grad der Interaktion des Lesers mit 
dem Text. Ein gewisses Maß an Unbestimmtheit sei nach Iser sogar notwendig, um den Leser 
nicht zu langweilen, auch wenn dieser die Leerstellen nicht unbedingt bewusst, sondern 
unbewusst auffülle.105 Diese Unbestimmtheit in literarischen Texten nehme seit dem 18. 
Jahrhundert mehr und mehr zu.106 Iser weist auch darauf hin, dass der Einsatz einer Schnitt- oder 
Montage-Technik ein besonders hohes Maß an Unbestimmtheit eröffne und somit auch vom 
Leser mehr eigene Aktivität fordere.107 Dies gilt auch für die Texte Kathrin Rögglas, die 
ebenfalls auf die Montagetechnik zurückgreift. So wird die Gesellschaftskritik in ihren Texten 
nicht direkt ausgesprochen, sondern mithilfe der Inszenierung der Texte erst im Leser 
aufgerufen. Auch Intermedialität eröffnet Leerstellen in einem Text, die der Leser auffüllen muss 
und die ihn mit seiner eigenen Wahrnehmung medialer Grenzen konfrontieren. Doch nicht nur 
Bücher, sondern auch Hörspiele können unter einem performativen Blickwinkel betrachtet 
werden.  
 
2.2.3.2 Performativität im Hörspiel 
Im Hörspiel findet Verkörperung über den akustischen Raum statt. Auch hierbei sind wieder 
gemeinsame Erfahrungsgrundlagen von Kunstschaffendem und Rezipienten für das Verständnis 
entscheidend. Die Kombination von Stimmen, Musik und Geräuschen lösen im Rezipienten 
Assoziationen aus, die von diesem unter bewusstem oder unbewusstem Rückgriff auf seine 
Erfahrungen mit Bedeutungen belegt werden.  
Hobl-Friedrich weist auf die Wichtigkeit der Imagination des Rezipienten für das Hörspiel hin, 
da „[...] das Gehörte in Bilder umgedachte assoziative Reize auslöst.“108 Das Hörspiel benötige 
„[...] das Akustische zur Herstellung realer oder immaterieller Räume, und es benötigt – vor 
allem – die sog. „innere Bühne“ eines Hörers, d.h. seine Bereitschaft zur Imagination.“109 
Das Anhören eines Hörspiels kann also als Aufführung gelten, da es erst hier zur Interaktion 
zwischen Rezipienten und medialem Produkt kommt. Als Inszenierung ist die gesamte 
Hörspielkomposition zu sehen. In der Inszenierung des Hörspiels sind die 
Interaktionsmöglichkeiten für den Rezipienten angelegt, wobei sich Interaktion auch hier auf die 
Bedeutungskonstitution im Rezipienten durch die im Hörspiel angelegten Strategien bezieht. Ein 
Unterschied zwischen Theater und Hörspiel liegt darin, dass das Hörspiel zwar bei der 
                                                
105 Vgl. Iser: Die Appellstruktur der Texte. Unbestimmtheit als Wirkungsbedingung literarischer Prosa, S.16. 
106 Vgl. Iser: Die Appellstruktur der Texte. Unbestimmtheit als Wirkungsbedingung literarischer Prosa, S. 24. 
107 Vgl. Iser: Die Appellstruktur der Texte. Unbestimmtheit als Wirkungsbedingung literarischer Prosa, S. 23. 
108 Hobl-Friedrich, Mechtild: Die dramaturgische Funktion der Musik im Hörspiel. Grundlagen – Analysen. 
Inaugural-Dissertation. Friedrich-Alexander-Universität Erlangen-Nürnberg 1991, S. 19. 
109 Hobl-Friedrich: Die dramaturgische Funktion der Musik im Hörspiel. Grundlagen – Analysen, S. 19. 
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Aussendung einer einmaligen Aufführung gleicht, diese jedoch wie beim Buch beliebig oft 
wiederholt werden kann, ohne dass sich das Hörspiel selbst dabei ändert. Lediglich – doch das 
ist nicht unwesentlich - die Rezeptionssituation variiert. Beim Theater hingegen kann bei einer 
Aufführungswiederholung nicht für eine genaue Wiederholung garantiert werden.  
Ladler weist darauf hin, dass man beim Lesen seine Augen schließen und damit die Rezeption 
unterbrechen kann. Das Hören könne aber sowohl konzentriert als auch weniger konzentriert 
stattfinden.110 Gleiches möchte ich aber auch für das Lesen eines Textes behaupten. Dieses muss 
nicht unbedingt immer konzentriert verlaufen. Allerdings können beim Buch Textstellen 
wiederholt gelesen werden – handelt es sich beim Hörspiel um eine Aussendung ist dies weniger 
leicht möglich. Entscheidend ist jedenfalls der Hinweis auf die Konzentration des Rezipienten 
auf das Wahrzunehmende, da diese die Wahrnehmung beeinflusst. 
Im Mittelpunkt des Hörspiels stehe nach Fischer das Wort beziehungsweise die Sprache. 
Geräusche und Musik seien meist eher ergänzend hinzugefügt.111 Ob nun Musik, Wort oder 
Geräusch stärkere Imaginationen im Rezipienten auslösen, wurde in der Hörspielforschung 
immer wieder diskutiert, ist für diese Arbeit aber nicht relevant. Entscheidend für das 
Verständnis der dargestellten Vorgänge im Hörspiel ist jedenfalls die akustische Dimension. Nur 
über diese können zeitliche und räumliche Verbindungen geschaffen oder aber bewusst 
unterbrochen werden. Neben der Sprache, der Musik und dem Geräusch – die auch bei anderen 
Hörspieltheoretikern genannt werden - nennt Fischer auch die Raumakustik und die Stille als 
entscheidende Ausdrucksmittel des Hörspiels.112  
Karl Ladler bezeichnet Sprache, Musik und Geräusche als „Kommunikationsinstrumente“ des 
Hörspiels. Er weist darauf hin, dass bei der gesprochenen beziehungsweise gehörten Sprache im 
Hörspiel im Vergleich zur Schrift-Sprache weitere Aspekte hinzukommen, die für die akustische 
Wahrnehmung entscheidend seien. Bei diesen handle es sich um die „melodische, dynamische, 
temporale und artikulatorische Qualtität“; die „rhetorische Gliederung“; die „Intonation“; 
„ideolektale Merkmale“ und die „Einstellung des Sprechers“. In der Schrift-Sprache können 
diese Aspekte durch die Gestaltung der Zeichen und die Gliederung des Textbildes, ebenso wie 
durch die Interpunktion imitiert werden.113 Für die Stimme, die unterschiedliche Funktionen für 
ein Hörspiel einnehmen kann, könne auf unterschiedliche Materialien wie O-Ton-Aufnahmen, 
Sprach-Konserven oder eben neue Aufnahmen für das Hörspiel, die auf unterschiedliche Art 
                                                
110 Vgl. Ladler, Karl: Hörspielforschung. Schnittpunkt zwischen Literatur, Medien und Ästhetik. Wiesbaden: 
Deutscher Universitäts-Verlag 2001 (= DUV Literaturwissenschaft. Literatur – Handlung – System), S. 86. 
111 Vgl. Fischer, Eugen Kurt: Das Hörspiel. Form und Funktion. Stuttgart: Kröner 1964, S. 139. 
112 Vgl. Fischer: Das Hörspiel. Form und Funktion, S. 119-154. 
113 Vgl. Ladler: Hörspielforschung. Schnittpunkt zwischen Literatur, Medien und Ästhetik, S. 37. 
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vorgetragen werden können, zurückgegriffen werden. Sie könne auch mit Hilfe technischer 
Mittel verändert werden und somit wiederum andere Effekte erzielen.114  
Auch Musik und Geräusche müssen natürlich auf ihre akustischen Merkmale hin untersucht 
werden, ebenso wie auf ihre Gestaltungsformen im Hörspiel. So sei bei der Musik wichtig, 
welche Eigenschaften sie gegenüber dem Text habe und in welcher Beziehung sie zu diesem 
stehe, wann sie eingesetzt werde und ob sie gliedernde Funktion habe, oder ob sie als Ersatz für 
andere Mittel verwendet werde.115 Geräusche können neben ihrer kompositorischen Funktion 
auch als musikalische Mittel oder als „eine Art Dialogpartner“ fungieren.116 
Bezüglich der Darstellung von Raum und Zeit weist Fischer auf die Ungenauigkeiten hin, die 
sich im Hörspiel ergeben können, und denen teilweise nur mit inhaltlichen Elementen 
entgegengesteuert werden könne.117 Auch im Hörspiel stehen sich erzählte Zeit und Erzählzeit 
beziehungsweise Spieldauer gegenüber.118 Zur Manipulation der Darstellung von Raum und Zeit 
nennt Fischer „[...] Blende, Schnitt und Montage [...]“119. Bei Kathrin Röggla scheinen durch den 
auf das Sprechen gelegten Schwerpunkt zeitliche und räumliche Elemente zur Gestaltung ihrer 
Hörspiele nur eine untergeordnete Rolle zu spielen. Intermedialität kann hier mithilfe eines 
Sprechtextes mit seinen stimmlichen Merkmalen in Kombination mit Musik und Geräuschen 
hergestellt werden, was dem Hörspiel natürlich andere Formen und Strategien der medialen 
Inszenierung eröffnet als dem Buch oder dem Theater. Intermediale Phänomene werden in 
verschiedenen Trägermedien aufgrund verschiedener medialer Voraussetzungen eben 
verschieden umgesetzt.  
Nun soll im Folgenden eine Systematik intermedialer Phänomene dargelegt werden, die mir eine 
anschließende Analyse der Arbeiten Rögglas nach medialen Aspekten erlaubt.  
 
2.3 Intermedialität als Möglichkeit der medialen Inszenierung 
Der Begriff der Intermedialität wird in der Forschung auf vielfältige Weise und oft unreflektiert 
gebraucht. Ein weit gefasstes Verständnis von Intermedialität als allumfassendes Phänomen ist 
in der Forschung ebenso vertreten wie die Auffassung von Intermedialität als ein auf bestimmte 
Phänomene beschränktes Analyseinstrumentarium.  
Intermedialität als grundlegendes Phänomen und als Analysekategorie schließen einander jedoch 
nicht aus. Sie verfolgen unterschiedliche Erkenntnisinteressen und setzen daher auch auf 
                                                
114 Vgl. Ladler: Hörspielforschung. Schnittpunkt zwischen Literatur, Medien und Ästhetik, S. 38-39. 
115 Vgl. Ladler: Hörspielforschung. Schnittpunkt zwischen Literatur, Medien und Ästhetik, S. 40-42. 
116 Vgl. Ladler: Hörspielforschung. Schnittpunkt zwischen Literatur, Medien und Ästhetik, S. 43. 
117 Vgl. Fischer: Das Hörspiel. Form und Funktion, S. 218-221. 
118 Vgl. Fischer: Das Hörspiel. Form und Funktion, S. 224.  
119 Fischer: Das Hörspiel. Form und Funktion, S. 228. 
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unterschiedlichen Ebenen an. Gerade aber die Betrachtung beider Auffassungen sei für eine 
Theorie der Intermedialität von Wichtigkeit.120  
Intermedialität kann also einerseits als Phänomen betrachtet werden, das – entsprechend der 
oben dargelegten Überlegungen zum Medienbegriff – als grundlegend für Medien überhaupt gilt. 
Jedes Medium erscheint intermedial, da sich genaue Grenzen zwischen Einzelmedien nicht 
bestimmen lassen. So kann selbst die Schrift als intermedial betrachtet werden, wie Krämer dies 
in ihrer Darstellung der Schrift als diskursives und bildliches Medium darlegt.121 Eine solche 
Betrachtungsweise würde in meinem Kontext zu unübersichtlich werden. Die Auffassung von 
„allumfassender“ Intermedialität erscheint richtig. Doch berücksichtig dies nicht die Vorstellung 
von Einzelmedien des Rezipienten. Der Begriff muss daher eingeschränkt und präzisiert werden, 
um ihn für eine Untersuchung intermedialer Phänomene verwendbar zu machen.  
Durch Intermedialität werden für bestimmte Medien spezifische Wahrnehmungskonventionen 
durchbrochen.122 Intermedialität stellt somit ein Phänomen dar, das als Methode der 
Inszenierung eines Textes gesehen werden kann, indem es die Inszenierungsmethoden, die 
konventionell verschiedenen Medien zugeschrieben werden, miteinander verbindet. Dem 
Zeichensystem Literatur beispielsweise gelingt die Kombination einerseits durch die Aufnahme 
ebenfalls sprachlicher Zeichensysteme, die jedoch anderen medialen Systemen entnommen sind 
und somit auch einer anderen Rhetorik und anderen Regeln folgen. Andererseits kann Literatur 
mit Hilfe ihrer sprachlichen Mittel versuchen, die nicht-sprachlichen Inszenierungsmethoden 
anderer Medien nachzuahmen. 
 
Rajewskys123 Systematisierung intermedialer Phänomene erscheint mir für eine Analyse 
sinnvoll. Auf diese möchte ich in den folgenden Abschnitten eingehen, denn ich werde 
weitgehend bei den von Rajewsky genannten Punkten für meine Analyse von Kathrin Rögglas 
Arbeiten anknüpfen. Zudem orientiere ich mich auch an Werner Wolfs Arbeiten zur 
Intermedialität. Sowohl Rajewsky als auch Wolf betonen den Unterschied der 
Intermedialitätsforschung zu den sogenannten interart studies.124 An diesen zeige sich, dass das 
                                                
120 Vgl. Fischer-Lichte: Praktiken des Performativen, S. 142. 
121 Vgl. Krämer, Sybille: Sprache, Stimme, Schrift: Zur impliziten Bildlichkeit sprachlicher Medien. In: Sprache 
intermedial. Stimme und Schrift, Bild und Ton. hg.v. Arnulf Deppermann, Angelika Linke. Berlin/New York: De 
Gruyter 2010 (= Institut für Deutsche Sprache. Jahrbuch 2009).  
122 Vgl. Kattenbelt: Mulit-, Trans- und Intermedialität: Drei unterschiedliche Perspektiven auf die Beziehungen 
zwischen den Medien, S. 129. 
123 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität.  
124 Vgl. Wolf: Intermedialität als neues Paradigma der Literaturwissenschaft? Plädoyer für eine literaturzentrierte 
Erforschung von Grenzüberschreitungen zwischen Wortkunst und anderen Medien am Beispiel von Virginia Woolfs 
„The String Quartet“, S. 90-92 // Vgl. Rajewsky: Intermedialität „light“? Intermediale Bezüge und die „bloße 
Thematisierung“ des Altermedialen, S.  
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Grenzüberschreitende in den Künsten in den letzten Jahrzehnten an Bedeutung gewonnen hat. 
Die Intermedialitätsforschung sei jedoch von den interart studies abzugrenzen, da sie sich nicht 
nur mit den Beziehungen zwischen den Hochkünsten beschäftigt, sondern eben mit dem 
Überschreiten von Mediengrenzen. Dies erlaube auch einen Einbezug der neueren Medien 
beispielsweise dem Fernsehen oder dem Internet.125  
Wolf bezeichnet die Postmoderne als Epoche des 20. Jahrhunderts, in welcher intermediale 
Kontakte besonders hervortreten. Als Beispiele für intermediale Verfahren erwähnt Wolf das 
Collageverfahren, aber auch die „[...] für die kritische Inszenierung der vom Fernsehen 
mitverursachten Vermischung von Realität und Fiktion[...]“126.127 Weitere Formen lassen sich 
nach Wolf verzeichnen: „[...] die (Wieder-)Annäherungen an journalistische und 
dokumentarische Schreibweisen im sog. ‚New Journalism’ und der non-fiction novel [...]“128. 
Diese Beschreibungen passen auch zu den Arbeiten Rögglas und können somit als Hinweis auf 
das intermediale Potential der Arbeiten Rögglas gelten.  
Wolf weist auch bereits auf die zunehmende Bedeutung des Mediums Computer für die 
Erzählkunst hin.129 Im Hinblick auf den Computer beziehungsweise das Internet lässt sich 
Intermedialität auch vom Begriff der Hybridität unterscheiden. Nach Spielmann arbeite 
Hybridisierung „[...] mit offenen, optionalen Vermischungen und Verknüpfungen, die 
intermediale Relationen zum Inhalt haben und diese manipulieren“130, während der  
Intermedialitäts-Begriff mehr auf die Vermittlung von Verschiedenheiten setze. Das Internet 
könne also als hybrides Medium betrachtet werden, da es bei ihm weniger zu einer 
Überschneidung verschiedener medialer Konventionen als zu einer Vermischung komme. Die 
kombinierten Medien basieren aufgrund des digitalen Codes alle auf derselben medialen 
                                                
125 Vgl. Wolf: Intermedialität als neues Paradigma der Literaturwissenschaft? Plädoyer für eine literaturzentrierte 
Erforschung von Grenzüberschreitungen zwischen Wortkunst und anderen Medien am Beispiel von Virginia Woolfs 
„The String Quartet“, S. ; Vgl. Rajewsky: Intermedialität „light“? Intermediale Bezüge und die „bloße 
Thematisierung“ des Altermedialen, S. 28. 
126 Wolf: Intermedialität als neues Paradigma der Literaturwissenschaft? Plädoyer für eine literaturzentrierte 
Erforschung von Grenzüberschreitungen zwischen Wortkunst und anderen Medien am Beispiel von Virginia Woolfs 
„The String Quartet“, S. 95. 
127 Vgl. Wolf: Intermedialität als neues Paradigma der Literaturwissenschaft? Plädoyer für eine literaturzentrierte 
Erforschung von Grenzüberschreitungen zwischen Wortkunst und anderen Medien am Beispiel von Virginia Woolfs 
„The String Quartet“, S. 95. 
128 Wolf: Intermedialität als neues Paradigma der Literaturwissenschaft? Plädoyer für eine literaturzentrierte 
Erforschung von Grenzüberschreitungen zwischen Wortkunst und anderen Medien am Beispiel von Virginia Woolfs 
„The String Quartet“, S. 96. 
129 Vgl. Wolf: Intermedialität als neues Paradigma der Literaturwissenschaft? Plädoyer für eine literaturzentrierte 
Erforschung von Grenzüberschreitungen zwischen Wortkunst und anderen Medien am Beispiel von Virginia Woolfs 
„The String Quartet“, S. 96. 
130 Spielmann: Intermedialität und Hybridisierung, S. 91. 
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Grundlage. Intermediale Bezüge lassen sich aber auch in hybriden Medien wie dem Internet 
herstellen.131 
Nach Rajewksy ist Intermedialität zudem von der Trans- und der Intramedialität zu 
unterscheiden. Unter Transmedialität versteht Rajewsky  
Medienunspezifische Phänomene, die in verschiedensten Medien mit den dem jeweiligen 
Medium eigenen Mitteln ausgetragen werden können, ohne daß [!] hierbei die Annahme 
eines kontaktgebenden Ursprungsmediums wichtig oder möglich ist.132 
 
Intramedialität hingegen beziehe sich auf Phänomene, die keine Mediengrenzen überschreiten, 
sondern innerhalb eines Mediums zu finden seien.133 
Intermedialität versteht Rajewsky als  
[...] *Hyperonym für die Gesamtheit aller Mediengrenzen überschreitenden Phänomene 
[...], also all der Phänomene, die, dem Präfix entsprechend, in irgendeiner Weise 
zwischen Medien anzusiedeln sind.134  
 
Auf die verschiedenen Erscheinungsformen von Intermedialität soll nun in den weiteren 
Abschnitten eingegangen werden.  
 
2.4 Systematik intermedialer Phänomene  
Rajewsky unterscheidet bei den intermedialen Phänomene zwischen dem Medienwechsel, der 
Medienkombination und den intermedialen Bezüge. Wie sich an den Texten Kathrin Rögglas 
noch zeigen wird, ist ein mediales Produkt durchaus in der Lage, alle drei Formen des 
Intermedialen in sich zu vereinen. Rajewsky setzt die Literatur als das jeweils kontaktnehmende 
System an. Sie weist jedoch darauf hin, dass sich ihre Systematisierung – mit gewissen 
Modifikationen – auch zur Analyse anderer Medien verwenden lässt. Im Vordergrund steht in 
Rajewskys Arbeit die mit der Intermedialität verbundene Form der Bedeutungskonstitution. 
Auch in meiner Arbeit steht die Literatur als Zeichensystem sicher im Vordergrund. Da sich die 
Texte der Autorin jedoch in verschiedenen Trägermedien wiederfinden, müssen unterschiedliche 




Der Begriff Medienwechsel bezeichne weniger ein mediales Produkt, als vielmehr einen 
Prozess.135 Er bezieht sich auf den Wechsel eines medienspezifisch fixierten Textes in ein 
                                                
131Vgl. Spielmann: Intermedialität und Hybridisierung, S. 91-93.  
132 Rajewsky.: Intermedialität, S. 13. 
133 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 12. 
134 Rajewsky.: Intermedialität, S. 12. 
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anderes mediales System, „[...] d.h. aus einem semiotischen System in ein anderes.“136 Dieser 
Prozess findet bei Kathrin Röggla beispielsweise durch die Verwendung desselben ähnlichen 
Textes als Buch-, Theater- oder Hörspieltext statt.  
Bei der Auseinandersetzung mit dem Medienwechsel müsse man das Gleichbleibende, vor allem 
aber die Veränderungen untersuchen.137 Hyun-Joo Yoo ordnet den Medienwechsel nicht der 
Intermedialität, sondern der Intertextualität zu, da bloß die Textualität übertragen werde.138 
Dennoch soll in dieser Arbeit der Medienwechsel auch unter Intermedialität gefasst werden. Es 
wechselt bei Kathrin Röggla zwar nur der Text das Medium, doch wird der Text bei seiner 
Einbettung in ein Buch, ein Theaterstück oder ein Hörspiel auch dem Trägermedium 
entsprechend oder zuwiderlaufend verändert und es werden ihm weitere Aspekte hinzugefügt. 
Der Text eines Hörspiels beispielsweise kann – auch wenn er ursprünglich ein Buchtext war – 
nicht mehr ohne die anderen Komponenten eines Hörspiels betrachtet werden. Es fehlt jedoch 
wiederum die Materialität des Buches, die die Bedeutung eines Textes mit gestaltet. Somit kann 
der Wechsel doch als intermediales Phänomen gesehen werden. Es geht eben weniger um den 
Wechsel des Übertragungskanals eines medialen Produkts der Literatur, sondern um den 
Wechsel der Texte zwischen für verschiedene Übertragungskanäle typischen Zeichensystemen 
mit ihren je spezifischen Inszenierungskonventionen.  
 
2.4.2 Medienkombination 
Medienkombination sei nach Rajewsky die materielle Zusammenfügung von mindestens zwei 
konventionell als verschieden wahrgenommenen Medien, die beide auf die 
Bedeutungskonstitution eines medialen Produkts Einfluss haben.139  
Bei Kathrin Röggla findet sich beispielsweise die Verbindung zwischen Zeichnung und Literatur 
(z.B. ‚die alarmbereiten’), aber auch zwischen Fotografie und Literatur (z.B. ‚really ground 
zero’). 
>Intermedialität< stellt sich hier demnach als ein kommunikativ-semiotischer Begriff dar, 
der – dies ist entscheidend – auf der Addition mindestens zweier, konventionell als 
distinkt wahrgenommener medialer Systeme beruht.140  
 
Es gehe also um die Frage, welche Formen und Funktionen der Kombination verschiedener 
medialer Systeme mit ihren je eigenen Verfahren der Bedeutungskonstitution in einem 
                                                                                                                                                       
135 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 16. 
136 Rajewsky.: Intermedialität, S. 16.  
137 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 23. 
138 Vgl. Yoo: Text, Hypertext, Hypermedia. Ästhetische Möglichkeiten der digitalen Literatur mittels 
Intertextualität, Interaktivität und Intermedialität, S. 151. 
139 Rajewsky.: Intermedialität, S. 15.  
140 Rajewsky.: Intermedialität, S. 15. 
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Medienprodukt oder plurimedialen Medium vorliegen.141 Diese Form der Intermedialität könne 
aber auch oftmals zur Entstehung eigenständiger Kunst- oder Medienformen führen, wie dies 
beispielsweise beim Theater der Fall sei.142  
 
2.4.3 Intermediale Bezüge 
Die intermedialen Bezüge stellen das komplexeste Phänomen der Intermedialität dar.  
Die Qualität des Intermedialen betrifft in diesem Fall ein Verfahren der 
Bedeutungskonstitution, nämlich den (fakultativen) Bezug, den ein mediales Produkt zu 
einem Produkt eines anderen Mediums oder zum anderen Medium qua System herstellen 
kann. [...] >Intermedialität< wird hier zu einem kommunikativ-semiotischen Begriff, 
wobei per defintionem immer nur ein Medium – das kontaktnehmende *Objektmedium – 
in seiner Materialität präsent ist.143 
 
Es handelt sich bei intermedialen Bezügen also – in Abgrenzung zur Medienkombination und 
zum Medienwechsel –  
[...] um den (Rück-)Bezug eines Textes auf ein vorfindliches (reales oder fiktives) 
Produkt oder das System eines anderen Mediums, und zwar im Sinne eines 
bedeutungskonstituierenden Aktes.144  
 
Bei einer Untersuchung sollen die Verfahren der Bedeutungskonstitution und die Verfahren der 
Bezugnahme zu einem anderen Medium mit den dem jeweiligen Medium zur Verfügung 
stehenden Darstellungsmitteln im Vordergrund stehen.145  
 
Geht man vom Konstruktcharakter von Einzelmedien aus, erscheint es auf den ersten Blick 
schwer, von intermedialen Bezügen überhaupt zu sprechen, da sich die Medien nur schwer oder 
kaum voneinander abgrenzen lassen. Rajewsky betrachtet Intermedialität aber auch immer als 
vom Rezipienten abhängiges Phänomen. Und wie bereits oben dargelegt: entscheidend ist, 
welche Konventionen und Grenzen der Rezipient einem bestimmten Medium zuordnet. Da diese 
Grenzen jedoch unscharf sind und sich überschneiden können,  bedarf es für das Funktionieren 
eines intermedialen Bezuges der expliziten Benennung des Referenzmediums, um im 
Rezipienten das fremdmediale System aufzurufen und ihn so auf den intermedialen Verweis 
überhaupt erst aufmerksam zu machen. Diese Markierung kann auch para- oder metatextuell 
                                                
141 Rajewsky.: Intermedialität, S. 18.  
142 Vgl. Rajewsky: Intermedialität „light“? Intermediale Bezüge und die „bloße Thematisierung“ des Altermedialen, 
S. 37-38. 
143 Rajewsky.: Intermedialität, S. 17. 
144 Rajewsky.: Intermedialität, S. 62. 
145 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 25. 
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erfolgen und muss nicht im Text selbst vorhanden sein.146 Doch auch eine implizite Markierung 
des Referenzmediums sei möglich, solange sie eindeutig ist und vom Rezipienten erkannt wird. 
Sie werde meist durch eine deutlich gemachte Ähnlichkeitsbeziehung zum fremdmedialen 
System erkennbar.147  
Als besonders wichtig hebt Rajewsky also die eindeutige Identifizier- und Nachweisbarkeit des 
Referenzmediums hervor. Dabei darf man auch nicht vergessen, dass Medien häufig in 
Wechselwirkung zueinander stehen und daher die Unterscheidung zwischen dem Anstoß 
gebenden Medium und dem aufnehmenden Medium ein Problem darstellen könne. Doch sei 
nach Rajewsky für eine Untersuchung eines medialen Produkts eine Gewissheit über die 
Reihenfolge der verschiedenen Einflüsse meist auch nicht notwendig.148  
 
Besonders sei auch auf das Vorhandensein einer illusionsbildenden Kraft – den „Als-ob“-
Charakter - intermedialer Produkte zu achten.149 Intermediale Phänomene vereinen mehrere, 
konventionell verschiedene Zeichensysteme. Vieles, was den Eindruck der Übernahme einer 
fremdmedialen Konvention erweckt, könne nur durch Nachahmung entstehen. Zudem sei dieser 
„Als-ob“-Charakter ein entscheidendes Unterscheidungsmerkmal zwischen intra- und 
intermedialen Phänomenen.150 Intramediale Phänomene benutzen nur ein Zeichensystem und 
können Übernommenes so tatsächlich reproduzieren. Der „Als-ob“-Charakter ist daher dort nicht 
zu finden.  
Zum besseren Verständnis für Illusionsbildung in der Literatur soll an dieser Stelle Werner 
Wolf151 herangezogen werden, der auch Rajewsky für den Begriff der Illusionsbildung als 
Grundlage dient.152 
Wolf setzt sich in mehreren Arbeiten mit dem Entstehen von ästhetischer Illusion auseinander. 
Ob und inwieweit es zu einer Illusionsbildung kommt, sei sowohl vom Text und vom Leser als 
auch vom kulturhistorischem Kontext abhängig.153 Wolf weist darauf hin, dass beim Drama noch 
ein vierter Aspekt hinzukäme: „[...] die Theatersituation und die Verwirklichung des 
                                                
146 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 92. 
147 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 172. 
148 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 38. 
149 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 39. 
150 Vgl. Rajewsky: Intermedialität „light“? Intermediale Bezüge und die „bloße Thematisierung“ des Altermedialen, 
S. 41-42. 
151 Vgl. Wolf, Werner: Ästhetische Illusion und Illusionsdurchbrechung in der Erzählkunst. Theorie und Geschichte 
mit Schwerpunkt auf englischem illusionsstörenden Erzählen. Tübingen: Niemeyer 1993, S.132-199.; Vgl. auch 
Nünning: Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie // Wolf: „Illusionsbildung“1993, S. 281-282 // Wolf: 
„Illusionsdurchbrechung“ 1993, S. 282. 
152 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 87. 
153 Vgl. Wolf: Ästhetische Illusion und Illusionsdurchbrechung in der Erzählkunst. Theorie und Geschichte mit 
Schwerpunkt auf englischem illusionsstörenden Erzählen, S. 115.;  
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Dramentextes in ihr als partielle Vorwegnahme von Konkretisationsleistungen, die im 
Erzählwerk allein vom Leser zu leisten sind.“154 So kann ein Dramentext als angelegte 
Inszenierung für seine Verwirklichung, die Aufführung, gesehen werden. Die drei erstgenannten 
Faktoren lassen sich zudem in textinterne und textexterne und des Weiteren dann in leser- und 
kontextabhängige Faktoren unterteilen.155 Genauer möchte ich nicht auf die Ausführungen Wolfs 
dazu eingehen. Wichtig ist jedoch, dass das oberste Ziel aller Illusionstechniken „[...] die 
Imitation lebensweltlicher Wahrnehmung und Erfahrung durch das Werk “156 sei. Drei 
Bedingungen gibt Wolf für das Erreichen dieses Ziels an: Inhalt und Vermittlung sollen 
wahrscheinlich sein, die Künstlichkeit muss verhüllt werden und das Interesse des Rezipienten 
muss geweckt werden.157 Hierfür führt Wolf sechs Prinzipien der Illusionsbildung an,158 aus 
denen ich aber nur zwei herausgreifen möchte. Besonders interessant im Zusammenhang mit 
Intermedialität sind hier nämlich das 4. Prinzip: „das Prinzip der Mediumsadäquatheit“159, als 
das Ausschöpfen der dem Medium inhärenten Möglichkeiten unter der gleichzeitigen Einhaltung 
seiner Grenzen, und das 6. Prinzip: „das Celare-artem-Prinzip“160, welches sich um „[...] die 
Transparenz des Mediums und die Verschleierung der Fiktionalität“161 drehe. Letzteres ist 
deshalb interessant, da es bei Rögglas Arbeiten gerade nicht um eine Verschleierung, sondern 
um eine Offenlegung des Inszenierungscharakters und der Medialität der Arbeiten geht. Auch 
das Prinzip der Mediumsadäquatheit wird bei Röggla von Anfang an nicht eingehalten. 
Rajewsky weist darauf hin, dass gewisse „Gattungs- und Schreibkonventionen“ für die 
Illusionsbildung mindestens ebenso wichtig seien wie die von Wolf vorgeschlagene 
realitätsbezogene Simulation. Es sei weniger die Imitation von lebensweltlicher Erfahrung für 
die Illusionsbildung entscheidend, als vielmehr die Imitation von Konventionen der Vermittlung 
dieser Erfahrungen. Diese Konventionen müssen dem Rezipienten bekannt sein – er müsse 
bereits „Erfahrung“ mit ihnen haben. Somit können aber auch intermediale Bezüge als Teil der 
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Schwerpunkt auf englischem illusionsstörenden Erzählen, S. 132. 
158 Vgl. Wolf: Ästhetische Illusion und Illusionsdurchbrechung in der Erzählkunst, S.132-199.; Vgl. auch Nünning: 
Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie / Wolf: „Illusionsbildung“1993, S. 281-282. 
159 Vgl. Wolf: Ästhetische Illusion und Illusionsdurchbrechung in der Erzählkunst. Theorie und Geschichte mit 
Schwerpunkt auf englischem illusionsstörenden Erzählen, S. 164-172.  
160 Vgl. Wolf: Ästhetische Illusion und Illusionsdurchbrechung in der Erzählkunst. Theorie und Geschichte mit 
Schwerpunkt auf englischem illusionsstörenden Erzählen, S. 188-199. 
161 Wolf: Ästhetische Illusion und Illusionsdurchbrechung in der Erzählkunst. Theorie und Geschichte mit 
Schwerpunkt auf englischem illusionsstörenden Erzählen, S. 188. 
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Illusionsbildung gesehen werden beziehungsweise können sie mit dieser Illusion brechen.162 Die 
intermedialen Bezüge unterliegen nämlich – so Rajewsky – selbst einem 
Funktionsmechanismus, welcher einer allgemeinen Illusionsbildung vergleichbar sei und 
ebenfalls von werkinternen und werkexternen Faktoren abhängig sei.163 So wird eben die 
Illusion der Vermittlung durch ein anderes Medium geschaffen. Es gehe weniger um eine 
Analogie zwischen einer realen und einer fiktiven Welt als um eine Analogie zwischen medial 
verschiedenen Inszenierungsweisen von Realität, deren Zeichensysteme mit ihren Prinzipien und 
Regeln durch Konventionen geprägt seien.164   
 
Ausgehend von einer Unterscheidung der Intertextualität als Einzelreferenz und dem Begriff der 
Systemreferenz bei Hempfer und Penzenstadler entwickelt Rajewsky eine Systematik der 
intermedialen Bezüge.165  
Intra- und intermediale Systemreferenzen müssen nach der Art ihrer Beziehung zueinander 
differenziert werden, denn fremdmediale Systeme können sowohl erwähnt als auch aktualisiert 
werden.166  
Es kann sich einerseits um Einzelreferenz, das heißt den Bezug auf ein einzelnes, bestimmtes 
Medienprodukt handeln. Anders als bei den intramedialen Bezügen werde bei den intermedialen 
Bezügen mit dem anderen Produkt auch ein fremdmediales System aufgerufen.167 Geht man von 
der Literatur als kontaktnehmendes Medium aus, stelle die Einzelreferenz das Analogon zur 
Intertextualität als intramediales Phänomen dar.168 Hierbei müsse das fremdmediale System 
jedoch nicht unbedingt zur Bedeutungskonstitution des Textes beitragen – der Bezug könne auf 
der Ebene der histoire bleiben. Doch sei der Bezug auf das fremdmediale System für eine 
intermediale Untersuchung interessanter, wenn auch das fremdmediale System im 
Medienprodukt aufgerufen wird.169  
Entscheidend für die Unterscheidung zwischen einzel- und systemreferenziellen 
Rekursverfahren sei, dass bei der Einzelreferenz nur ein spezielles, einzelnes Produkt des 
fremdmedialen Systems als Differentiale zum kontaktnehmenden System herangezogen wird. 
Die intermediale Systemreferenz rufe das fremdmediale System allgemein auf.170 Diese wird von 
                                                
162 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 87. 
163 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 87. 
164 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 88. 
165 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 60. 
166 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 66. 
167 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 149. 
168 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 73. 
169 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 149-150. 
170 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 153. 
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Rajewsky - nach einer Modifikation der Penzenstadlerschen Einteilung intramedialer 
Systemreferenz - in Systemerwähnung und Systemaktualisierung unterteilt: 
Bei der Systemerwähnung werde das fremdmediale System nicht für die Textkonstitution 
bedeutend. Sie umfasse also „[...] Bezüge auf ein bestimmtes Genre bzw. Diskurstypen, die 
konventionell einem als distinkt wahrgenommenen Medium zugeordnet werden [...]“171. Bei der 
Systemaktualisierung habe das fremdmediale System jedoch auch auf den Aufbau des Textes 
Einfluss.172 Die Systemaktualisierung stelle nämlich Bezüge zu einem anderen medialen System 
an sich her.173 Zuerst soll jedoch auf die verschiedenen Erscheinungsformen der 
Systemerwähnung genauer eingegangen werden. 
 
2.4.3.1 Die Systemerwähnung 
Bei der Systemerwähnung werden nur bestimmte Elemente der Mikroform des Bezugssystems 
übernommen - das kontaktnehmende System bildet mit seinen eigenen Regeln weiterhin die 
Grundlage des medialen Produktes. So wird das fremdmediale System an sich durch die 
übernommenen Elemente im Leser zwar mit aufgerufen, es werden aber nicht alle Regeln des 
Referenzmediums übernommen und eingehalten.174 
 
Die Systemerwähnung wird nach Rajewsky in zwei Grundtypen unterschieden: die „explizite 
Systemerwähnung“ und die „Systemerwähnung qua Transposition“. Entscheidend für die 
Grenzziehung zwischen den beiden Typen sei die Frage, ob es durch den Bezug zu einer 
fremdmedialen Illusionsbildung komme. Kommt es nicht zur fremdmedialen Illusionsbildung, 
hat man es mit dem ersten Grundtypus, der expliziten Systemerwähnung, zu tun. Bei dieser finde 
lediglich eine ausdrückliche Benennung beziehungsweise Umschreibung des Bezugssystems 
oder von Elementen von diesem statt.175  
Wichtig sei, dass die Erwähnung des anderen Mediums nicht nur für die Handlung relevant ist, 
sondern dass „[...] in deren Rahmen auch eine metafiktionale, -textuelle oder metamediale 
Dimension ins Blickfeld rückt [...]“176. Sie muss also auch auf die Vermittlungsebene – den 
dicours - Auswirkungen haben und darf nicht nur für die Ebene der histoire entscheidend sein. 
Eine mit der expliziten Systemerwähnung einhergehende Metaisierung könne entweder durch 
                                                
171 Rajewsky.: Intermedialität, S. 72. 
172 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 67. 
173 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 72. 
174 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 68-69. 
175 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 79-80. 
176 Rajewsky.: Intermedialität, S. 80. 
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einen Erzähler oder mit Hilfe der Figuren eines Textes erreicht werden. Doch auch paratextuell 
lasse sich eine explizite Systemerwähnung einführen.177 
Die explizite Systemerwähnung habe vor allem die Aufgabe, für die Nachweisbarkeit und 
Identifizierbarkeit eines möglichen Referenzmediums Hinweise zu geben. Sie spiele somit eine 
wichtige Rolle bei der Lenkung der Rezeption.178 Dies ist besonders von Bedeutung, wenn man 
sich an die grundsätzlich nicht eindeutigen Grenzen von Einzelmedien erinnert. Lässt sich eine 
gewisse Form sowohl dem Trägermedium des medialen Produkts als auch einem Fremdmedium 
zuordnen, sei die explizite Systemerwähnung eine Möglichkeit, das fremdmediale System im 
Rezipienten aufzurufen und so überhaupt erst einen intermedialen Bezug zu schaffen.179 
Rajewsky hebt jedoch hervor, dass für Medien, die nicht-sprachliche Zeichensysteme benutzen, 
auch auf andere Markierungsformen zur Rezeptionslenkung zurückgegriffen werden müsse als 
die der expliziten Benennung.180 Es sei bei der expliziten Systemerwähnung die Eindeutigkeit 
der Bezugnahme entscheidend und weniger, welches Zeichensystem dafür herangezogen wird.181  
 
Der zweite Grundtypus – die Systemerwähnung qua Transposition - wird in die „evozierende 
Systemerwähnung“, die „simulierende Systemerwähnung“ und die „(teil-)reproduzierende 
Systemerwähnung“ unterteilt. Wichtig bei all den Verfahren der Systemerwähnung qua 
Transposition sei,  
[...] daß [!] das Prinzip der Mediumsadäquatheit in Hinblick auf das jeweilige 
Bezugsmedium erfüllt zu sein scheint; dies natürlich nicht hinsichtlich der (technischen 
oder künstlerischen) Mittel, über die das Bezugsmedium im Gegensatz zum 
kontaktnehmenden System verfügt, wohl aber in Bezug auf die dem Medium eigenen 
Ausdruckmöglichkeiten- und grenzen, die sich aufgrund dieser Mittel ergeben.182  
 
Die Systemerwähnung qua Transposition zeichne sich also durch ihre illusionsbildende Qualität 
aus.183 Grundlegend für diese fremdmedial bezogene Illusionsbildung sei eine 
Ähnlichkeitsbeziehung zwischen Elementen beziehungsweise Strukturen des kontaktgebenden 
und des bezugnehmenden Mediums.184 So bezieht Röggla beispielsweise sprachliche Elemente 
aus anderen Medien in ihre Texte mit ein. Das sprachliche Zeichensystem ist kompatibel, doch 
                                                
177 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 82. 
178 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 82-83. 
179 Vgl. Rajewsky: Intermedialität „light“? Intermediale Bezüge und die „bloße Thematisierung“ des Altermedialen, 
S. 58-62. 
180 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 164. 
181 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 172. 
182 Rajewsky.: Intermedialität, S. 116. 
183 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 114. 
184 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 89. 
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kann sich auch die Sprache durch die Zugehörigkeit zu einer Gattung auszeichnen, die für ein 
fremdmediales System typisch ist.  
 
Als wichtig für die evozierende und die simulierende Systemerwähnung sieht Rajewsky den 
„Als-ob“-Charakter des Rekursverfahrens an.185 Es wird die Illusion der Vermittlung durch ein 
fremdes Mediums hervorgerufen.  
Die evozierende Systemerwähnung erscheine in Form eines „Redens über“ des Bezugssystems. 
Doch werde das Bezugsystem dabei nicht nur thematisiert, sondern es werde eine 
Ähnlichkeitsbeziehung zu den Komponenten, das heißt den Elementen oder Strukturen des 
Bezugsmediums vermittelt.186 In Texten finde dies häufig in Form von Vergleichen statt.187 Die 
explizite Systemerwähnung könne hier für die evozierende Systemerwähnung die wichtige 
Funktion der Markierung und der rezeptionslenkenden Kraft übernehmen, welche letztendlich 
auch die fremdmedial bezogene Illusionsbildung im Rezipienten aufrufe.188  
Bei der simulierenden Systemerwähnung hingegen werde die Ähnlichkeitsbeziehung mittels 
einer „[...] >Simulation< bestimmter Elemente und/oder Strukturen des Bezugssystems [...]“189 
erreicht, welche eine fremdmedial bezogene Illusionsbildung bewirke.190 „Die 
Ähnlichkeitsbeziehung wird also nicht nur >über das Bezugssystem redend< suggeriert oder wie 
in anderen Fällen konstatiert, sondern tatsächlich diskursiv hergestellt.“191 
Es werde also die Reproduktion eines fremdmedialen Elements in das kontaktnehmende 
Medium vorgetäuscht, da eine vollständige Übertragung der relevanten Regeln des 
Referenzmediums unmöglich sei.192  
 
Bei der (teil-)reproduzierenden Systemerwähnung komme den medialen Unterschieden zwischen 
dem kontaktnehmenden und dem fremdmedialen System bezüglich der zu reproduzierenden 
Elemente keine Relevanz zu. Es könne zur tatsächlichen Reproduktion bestimmter Elemente 
oder Strukturen des Bezugssystems kommen.193  
Dies sei einerseits der Fall, wenn die Systemerwähnung inhaltliche Elemente oder Strukturen, 
also „medienunspezifische Komponenten“, des Bezugssystems aufgreift. Eine entsprechende 
                                                
185 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 85. 
186 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 90. 
187 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 91. 
188 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 92-94. 
189 Rajewsky.: Intermedialität, S. 91. 
190 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 91. 
191 Rajewsky.: Intermedialität, S. 95. 
192 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 103. 
193 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 103. 
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Markierung der Bezugnahme sei auch hier notwendig. Dieses Verfahren dürfe jedoch nicht mit 
Transmedialität verwechselt werden, da bei dieser die Annahme eines Referenzmediums nicht 
relevant ist:194  
Im Falle des (teil-)reproduzierenden Verfahrens geht es um Elemente und Strukturen, die 
zwar ihrerseits medienunspezifisch sind, die aber konventionell und/oder qua Markierung 
als einem bestimmten Medium zugehörige wahrgenommen werden.195 
 
Auch der (teil-)reproduzierenden Systemerwähnung werde eine illusionsbildende Wirkung 
zugeschrieben, obwohl die hier übernommenen Elemente oder Strukturen tatsächlich 
reproduziert werden.196 Es komme zu einer Veränderung des Diskurses des bezugnehmenden 
Mediums, indem die fremdmedialen Elemente und Strukturen zwar nur teilweise, jedoch nach 
den Regeln des fremdmedialen Systems reproduziert werden können. Der Leser müsse das zu 
den reproduzierten inhaltlichen Elementen gehörige Medium rezipieren und aufrufen.197 
Eine zweite Möglichkeit der (teil-)reproduzierenden Systemerwähnung bestehe dann, wenn das 
Referenzmedium plurimedial ist und eine oder mehrere mediale Komponenten des 
Referenzmediums mit dem kontaktnehmenden Medium übereinstimmen. Auch hier sei die 
explizite Markierung des Referenzmediums notwendig, um den Bezug erkennbar zu machen.198 
Bei der (teil-)reproduzierenden Systemerwähnung werden also Teile der Mikroform des 
fremdmedialen Systems reproduziert – eine vollständige Reproduktion sei nicht möglich. 
Dadurch werde aber die Mikroform als Ganzes aufgerufen, welche wiederum auf die Makroform 
und damit auf das fremdmediale System selbst verweise.199 
 
Die Systemerwähnung ruft im Rezipienten also die Vorstellung eines bestimmten Mediums auf, 
indem dessen Inszenierungskonventionen im bezugnehmenden Medium imitiert oder sogar 
teilweise reproduziert werden. Die zweite Form der intermedialen Bezüge – die 
Systemaktualisierung - gehe noch einen Schritt weiter. Sie übernehme nicht nur kleine Elemente 
des fremdmedialen Systems, um sie vor dem Hintergrund der eigenen Materialität abzubilden, 
sondern die Makroform des Referenzmediums selbst werde entscheidend für die Gestaltung des 
bezugnehmenden Systems.200 
 
                                                
194 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 103-104. 
195 Rajewsky.: Intermedialität, S. 104. 
196 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 105. 
197 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 107-108. 
198 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 109. 
199 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 113. 
200 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 118. 
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2.4.3.2 Die Systemkontamination 
Die Systemaktualisierung stelle bei der Intramedialität kein Problem dar, da bezuggebendes und 
bezugnehmendes Medium – und damit auch das jeweils verwendete Zeichensystem - dasselbe 
ist.201 Für die intermedialen Bezüge sei die Situation jedoch komplizierter, da die Regeln des 
Referenzmediums nicht eins zu eins im von diesem verschiedenen, kontaktnehmenden Medium 
umgesetzt werden können. Diese Differenz zwischen den beiden verwendeten Systemen sei auch 
bei der Rezeption ständig bemerkbar.202 Dennoch kann es auch bei intermedialen Bezügen 
Formen geben, bei denen sich das Produkt des kontaktnehmenden Mediums „[...] durchgehend 
in Relation zu einem fremdmedialen Bezugssystem konstituiert.“203 Es handle sich nicht einfach 
um die Reproduktion bestimmter Bestandteile, sondern zusätzlich um eine Übernahme und 
Einhaltung auch der Regeln des Referenzsystems. Dies impliziere auch die Einhaltung einer 
„altermedial gebundenen Mediumsadäquatheit“.204 Das bedeutet, dass das Prinzip der 
Mediumsadäquatheit des kontaktnehmenden Mediums zumindest teilweise unterlaufen und in 
Bezug auf das Referenzmedium verändert wird. Doch auch wenn das fremdmediale System bei 
der Systemaktualisierung den Hintergrund bildet, bleibe das bezugnehmende Medium in seiner 
Materialität bestehen und die Differenz der beiden Systeme werde immer mit rezipiert.205  
Da aufgrund der zwar durchgehenden, jedoch nur partiellen Reproduktion des fremdmedialen 
Systems nicht wie bei intramedialen Phänomenen von einer Aktualisierung gesprochen werden 
kann, greift Rajewsky hier auf den Begriff der „Systemkontamination“ zurück.206 Sie 
unterscheidet zwischen der „teilaktualisierenden Systemkontamination“ und der 
„Systemkontamination qua Translation“.  
Ähnlich wie bei der Unterscheidung zwischen der evozierenden und simulierenden 
Systemerwähnung im Gegensatz zur (teil-)reproduzierenden Systemerwähnung gehe es hier 
eben um die Frage, „[...] ob das kontaktnehmende System mit Hilfe *medienunspezifischer bzw. 
*medial deckungsgleicher Komponenten des Bezugssystems >kontaminiert< wird [...]“207, oder 
ob es zu einer Modifikation des kontaktnehmenden Systems im Hinblick auf die 
medienspezifischen Komponenten des Bezugssystems komme.208  
Bei der Systemkontamination qua Translation werde das bezugnehmende System im Hinblick 
auf das Referenzmedium modifiziert, wodurch das Prinzip der Mediumsadäquatheit unterlaufen 
                                                
201 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 70. 
202 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 71. 
203 Rajewsky.: Intermedialität, S. 121. 
204 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 118. 
205 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 145-146. 
206 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 122. 
207 Rajewsky.: Intermedialität, S. 145. 
208 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 145. 
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werde. Die fremdmedial bezogene Illusionsbildung beruhe nicht mehr im Aufrufen bestimmter 
fremdmedialer Mikroformen, sondern auf der Simulation der Makroform des Referenzsystems. 
Diese bilde für das jeweils bezugnehmende mediale Produkt die Grundlage, auch wenn sie nicht 
tatsächlich in ihrer medialen Besonderheit übernommen werden kann.209  
Die teilaktualisierende Systemkontamination sei als Sonderfall der Systemkontamination zu 
betrachten.210 Von der Systemkontamination qua Translation unterscheide sie sich dadurch, dass 
sie tatsächlich grundlegende Merkmale des Referenzsystems aufnehmen kann. Eine 
Reproduktion der medienunspezifischen und medial deckungsgleichen Elemente sei möglich.211 
Auch hier werden die Regeln natürlich genaugenommen über eine Mediengrenze hinweg 
in das kontaktnehmende System >verschoben<; in diesem Fall unterbindet dies jedoch 
nicht die Möglichkeit einer Applikation und Einhaltung der Regeln selbst.212  
 
Auch bei den Varianten der Systemkontamination sei eine Markierung des fremdmedialen 
Systems notwendig, um dem Rezipienten die Erfahrung der fremdmedial bezogenen 
Illusionsbildung überhaupt zu ermöglichen.213 Da die Systemkontamination im Text 
durchgehend nachweisbar sein muss, genüge es für die Analyse nicht, die Systemkontamination 
anhand von Einzelbeispielen zu zeigen, sondern der gesamte Diskurs des kontaktnehmenden 
Mediums müsse auf die Umsetzung fremdmedialer Prinzipien hin untersucht werden.214 
 
Bevor ich nun aber nach einem kleinen Einblick in die Arbeitsweise der Autorin auf die Analyse 
der Arbeiten eingehe, soll noch einmal abschließend auf die Wichtigkeit von Intermedialität für 
die Literaturwissenschaft hingewiesen werden. 
 
2.5 Warum überhaupt Intermedialität und Literatur? 
Mit Hilfe der bisherigen Ausführungen wurde nun die Grundlage geschaffen, um intermediale 
Aspekte als Form der medialen Inszenierung in den Arbeiten Kathrin Rögglas zu untersuchen. 
Vorher wende ich mich jedoch noch einigen Argumenten zu, warum Phänomene wie die der 
Intermedialität überhaupt untersucht werden sollen. Es geht vor allem darum, aktuellen 
Entwicklungen in unserer Gesellschaft gerecht zu werden.  
                                                
209 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 128-129. 
210 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 135. 
 211 Rajewsky.: Intermedialität, S. 143. 
212 Rajewsky.: Intermedialität, S. 143. 
213 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 126. 
214 Vgl. Rajewsky.: Intermedialität, S. 134. 
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Der Inszenierung als anthropologische Kategorie schreibt Wolfgang Iser große Bedeutung zu. 
Diese eröffne dem Menschen Spielräume, um das darzustellen und mitzuerleben, was in der 
Realität keinen Referenten hat.215  
„Inszenierung ließe sich demnach als Institution menschlicher Selbstauslegung verstehen, 
die gerade wegen ihrer weitgehenden Folgenlosigkeit in eine ständige Erweiterung der 
dafür notwendigen Spielräume zu treiben vermag.“216 
 
Der Begriff der Inszenierung tritt heute in unserer Gesellschaft besonders durch Medien wie den 
Film oder das Fernsehen, aber auch durch Debatten über die Selbstinszenierung von 
Privatpersonen im Internet immer wieder in den Vordergrund. Fischer-Lichte konstatiert, dass 
heute allgemein Bedingungen vorliegen, die von einer stärker werdenden Ästhetisierung der 
Lebenswelt geprägt sind. Inszenierung nimmt überhand. Das heiße aber auch, dass liminale 
Zustände durch „Irritation, Kollision von Rahmen, Destabilisierung von Selbst-, Fremd- und 
Weltwahrnehmung [...]“217 hervorgerufen werden können.218 Und Intermedialität ist eben als 
grenzüberschreitendes Phänomen gekennzeichnet. Somit erscheint Intermedialität als Strategie 
der Inszenierung, die den heutigen Rezipienten von Kunst eine solche Schwellenerfahrung 
ermöglichen kann.  
Intermedialität als Form der Inszenierung dient also dem Schaffen neuer Möglichkeiten der 
Betrachtung und des Erlebens unserer Welt. Soll Literatur als Zeichensystem auf unsere 
Erfahrungen in der Welt Bezug nehmen, scheint mir ein Einbeziehen verschiedener Medien – sei 
es nun auf inhaltlicher oder formaler Ebene – für diese unerlässlich. Eine Konzentration auf die 
medialen Aspekte von Inszenierungen erscheint mir besonders in unserer Gesellschaft, in der 
Medien und das Sprechen über diese mehr und mehr in den Mittelpunkt rücken, als wertvolle 
Methode, angemessen mit unseren Wahrnehmungserfahrungen und aktuellen Entwicklungen 
umzugehen.  
Werner Wolf erhofft sich eine Integration der Intermedialitätsforschung in die Einzelphilologien, 
denn  
[...] damit könnten in einer solchen Perspektive gerade auch die spezifischen Leistungen 
der Literatur besonders gut bewußt [!] gemacht werden – ein didaktisches Anliegen, das 
im nachgutenbergschen Zeitalter der wachsenden Dominanz bildlicher Medien, wie ich 
meine, besonders dringlich ist.219 
 
                                                
215 Vgl. Iser: Das Fiktive und das Imaginäre. Perspektiven literarischer Anthropologie, S. 504-515. 
216 Iser: Das Fiktive und das Imaginäre. Perspektiven literarischer Anthropologie, S. 512. 
217 Fischer-Lichte: Ästhetik des Performativen, S. 341. 
218 Vgl. Fischer-Lichte: Ästhetik des Performativen, S. 341. 
219 Wolf: Intermedialität als neues Paradigma der Literaturwissenschaft? Plädoyer für eine literaturzentrierte 
Erforschung von Grenzüberschreitungen zwischen Wortkunst und anderen Medien am Beispiel von Virginia Woolfs 
„The String Quartet“, S. 91-92.  
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Auch mir erscheint es notwendig, in der Literaturwissenschaft den Entwicklungen unserer Zeit 
gerecht zu werden. Die Frage, warum man sich mit medialer Inszenierung in der Literatur unter 
dem Aspekt der Intermedialität auseinandersetzen soll, gewinnt nämlich erst im Hinblick auf 
aktuelle gesellschaftliche Entwicklungen an Brisanz. Die Debatten um die Medialisierung 
unserer Gesellschaft, um die Hybridität des Internets und um die Performativität als kulturelles 
Phänomen legen nahe, dass diese Aspekte auch auf die Literatur als kulturelles Phänomen 
Einfluss haben. Somit muss auch und insbesondere die aktuelle Literatur, welche von den 
aktuellen gesellschaftlichen und damit auch medialen Entwicklungen zwangsläufig beeinflusst 
ist, unter den Aspekten der Medialität und Intermedialität betrachtet werden. 
So meint auch Wolf: 
Literaturzentrierte Intermedialität als Analysekategorie und Paradigma von Forschung 
und Lehre kann vielmehr zu einer wertvollen Schärfung des Blicks sowohl für die 
medialen und ästhetischen Eigenheiten der Literatur allgemein als auch für historische 
Phänomene und Entwicklungen in bestimmten Texten und Gattungen führen.220 
 
Auch wenn Intermedialität grundsätzlich kein neues Phänomen ist, scheint es heutzutage doch 
angebracht, die Tendenzen zur medialen Grenzüberschreitung der Literatur stärker 
herauszustreichen.  
Warum sich gerade die Arbeit von Kathrin Röggla für eine Analyse intermedialer Phänomene 
besonders anbietet, soll im folgenden Abschnitt behandelt werden. 
 
3. Zur Arbeitsweise der Autorin Kathrin Röggla 
Kathrin Rögglas Arbeitsweise ist für diese Arbeit besonders interessant, da an ihr bereits deutlich 
wird, wie sie ihre Texte inszeniert und welche intermedialen Phänomene in ihren Arbeiten 
angelegt sind. Doch ist zuerst zu klären, warum in dieser Arbeit die Autorin selbst überhaupt 
eine so große Rolle für die Analyse der Arbeiten spielt. Was ist denn nun eigentlich unter 
Autorschaft zu verstehen? Und in welchem Zusammenhang stehen hier Produktion, Text und 
Rezeption? 
 
3.1 Der Autorenname und seine Bedeutung  
Das für diese Arbeit relevante Verständnis von Autorschaft soll hier erläutert werden, um 
deutlich zu machen, warum Kathrin Röggla im Zusammenhang mit der Textanalyse überhaupt 
eine Rolle spielt und welchen Stellenwert die Arbeitsweise und thematische Schwerpunktsetzung 
                                                
220 Wolf: Intermedialität als neues Paradigma der Literaturwissenschaft? Plädoyer für eine literaturzentrierte 
Erforschung von Grenzüberschreitungen zwischen Wortkunst und anderen Medien am Beispiel von Virginia Woolfs 
„The String Quartet“, S. 111. 
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der Autorin für die Interpretation ihrer Texte hat. Zudem ist die Frage nach dem Stellenwert des 
Autors auch für den später folgenden Teil zur Selbstinszenierung Rögglas wichtig.  
Auf die diachron verschiedenen Betrachtungsweisen von Autorschaft wird in dieser Arbeit nicht 
näher eingegangen. Erich Kleinschmidt meint dazu: 
Epochen wie Beschreibungsansätze schaffen sich ‚ihre’ Autorfunktionen, so daß [!] sich 
im Gesamtbild, wie die Forschungsdebatte offenlegt, ein ganz heteronomes Deutungsfeld 
ergibt.221 
 
Wichtig ist, dass bei den in der Geschichte bisher aufgetretenen verschiedenen Verständnissen 
von Autorschaft keine lineare Entwicklung von Modellen anzunehmen sei, „[...] sondern die 
Gleichzeitigkeit konkurrierender Modelle, [!] mit jeweils temporären und regionalen 
Modellen.“222 Dies gelte auch für heute – eine Zeit, in welcher zwar immer wieder der Tod des 
Autors ausgerufen werde, der Autor aber nach wie vor eine wichtige Orientierungshilfe für den 
literarischen Alltag und auch für die literaturwissenschaftliche Praxis darstelle.223 Entscheidend 
für die Positionierung des Autors sei das Verhältnis zwischen Text, Leser und Autor.224  
Florian Hartling hat sich mit verschiedenen Autorschaftsmodellen auseinandergesetzt. Er 
verweist auf Heinrich Detering, dessen Typologie von Autorschaftsmodellen sich an dem 
Verhältnis beziehungsweise der Nähe zwischen Autor und Text orientiere.225 Auf den 
Zusammenhang zwischen Autorschaft und Werk, beziehungsweise inwieweit Texte selbst dieses 
Verhältnis gestalten, geht auch Nathalie Amstutz in ihrem Buch zu „Autorschaftsfiguren“226 ein. 
Den Autor immer in Zusammenhang mit dem Text zu sehen, halte ich für sinnvoll, da der Autor 
schließlich nur im Zusammenhang mit seiner Arbeit auch als ein solcher wahrgenommen werden 
kann. Ich selbst möchte mich aufgrund des heterogenen Untersuchungsfeldes meiner Arbeit auf 
kein spezielles Autorschaftskonzept festlegen. Vom Autor als Genie wird abgesehen ebenso wie 
                                                
221 Kleinschmidt, Erich: Autor und Autorschaft im Diskurs. In: Autor – Autorisation – Authentitzität. Beiträge der 
Internationalen Fachtagung der Arbeitsgemeinschaft für germanistische Edition in Verbindung mit der 
Arbeitsgemeinschaft philosophischer Editionen und der Fachgruppe Freie Forschungsinstitute in der Gesellschaft 
für Musikforschung, Aachen, 20. bis 23. Februar 2002. hg.v. Thomas Bein; Rüdiger Nutt-Kofoth; Bodo Plachta. 
Tübingen: Niemeyer 2004 (= Beihefte zu editio. Bd. 21), S. 11. 
222 Hartling, Florian: Der digitale Autor. Autorschaft im Zeitalter des Internets. Bielefeld: transcript 2009, S. 84.  
223 Vgl. Jannidis, Fotis; Gerhard Lauer; Matias Martinez; Simone Winko: Autor und Interpretation. In: Texte zur 
Theorie der Autorschaft. hg.v.: Fotis Jannidis; Gerhard Lauer; Matias Martinez; Simone Winko. Stuttgart: Reclam 
2000, S. 7-9. 
224 Vgl. Jannidis, Lauer, Martinez, Winko: Autor und Interpretation, S. 10. 
225 Vgl. Hartling: Der digitale Autor. Autorschaft im Zeitalter des Internets, S. 90.  
Hartling bezieht sich an dieser Stelle auf den Diskussionsbericht von Andrea Polaschegg zum Symposion der 
Deutschen Forschungsgemeinschaft im Jahr 2002. Nach Polaschegg habe Detering versucht, die beim Symposion 
verwendeten Begrifflichkeiten als Grundlage für eine Autorschafts-Typologie zu systematisieren. Vgl. Polaschegg, 
Andrea: Diskussionsbericht. In: Autorschaft. Positionen und Revisionen. hg.v. Heinrich Detering. Stuttgart; 
Weimar: Metzler 2002 (= Germanistische Symposien. Berichtsbände. XXIV), S. 322-323. 
 
226 Vgl. Amstutz, Nathalie: Autorschaftsfiguren. Inszenierung und Reflexion von Autorschaft bei Musil, Bachmann 
und Mayröcker. Köln; Weimar; Wien: Böhlau Verlag 2004.  
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von der Vorstellung des Autors als Handwerker, der nach bestimmten Regeln vorgeht - das legt 
auch die Arbeitsweise der Autorin nahe.  
Im Band ‚Texte zur Theorie der Autorschaft’ ziehen die Herausgeber aus den bisherigen 
Diskussionen um Autorschaft zwei wichtige Schlussfolgerungen: 
(1)Textlektüren setzen immer bestimmte Auffassungen über den Autor voraus, die 
maßgeblich darüber bestimmen, auf welche Weise der Text interpretiert wird. (2) Man 
verfällt keineswegs automatisch in einen naiven Biographismus [!], wenn man sich bei 
der Interpretation literarischer Texte auf den Autor bezieht.227 
 
Diese Schlussfolgerungen können als Grundlage für das Verständnis von Autorschaft in dieser 
Arbeit gesehen werden. Somit soll nun meine Auffassung über die Position des Autors kurz 
dargestellt werden. Den Zusammenhang zwischen Produktion, Text und Rezeption betrachte ich 
als komplexes Zusammenspiel, in welchem keine der drei Größen bevorzugt werden kann 
beziehungsweise keine einen „größeren“ Erkenntnisgewinn verspricht. Vielmehr verstehe ich die 
drei Größen als verschiedene Möglichkeiten der Betrachtungsweisen von Literatur oder 
literaturnahen Arbeiten. Es geht um das Verorten des Textes in seinem Umfeld, in einem 
bestimmten Kontext, was eine Untersuchung der beiden anderen Komponenten – der Produktion 
und der Rezeption - notwendig macht. So möchte ich dem Autor sehr wohl eine Intention 
zusprechen, die er – als Inszenierung - in seinen Text legt und die dann vom Leser rezipiert 
werden kann. Doch hängt dies eben immer von der Umsetzung im Text ab, die aber nicht der 
vollständigen Kontrolle des Autors unterliegt.  
Erich Kleinschmidt unterscheidet zwischen Autorschaft und dem Autor. „Autorschaft [...] wäre 
die unabweisbare Begriffssphäre von ermöglichender Produktivität.“228 Der Autor selbst sei nur 
ein Teil des Feldes „Autorschaft“. Einerseits bestehe Autorschaft aus „[...] formative[n] 
Vorgabefaktoren wie Sprache, Textgenre, Stoff, Motivik usw., die als Bereitstellungspotentiale 
transsubjektiv fungieren.“229 Andererseits eröffnen diese Vorgaben auch Spielräume – diese 
können eingehalten oder durchbrochen werden.230 Kleinschmidt spricht hier dem Autor als 
gestaltendes Subjekt nicht jeglichen Einfluss ab, er möchte ihn jedoch nur als einen Teil der 
Produktionsseite verstanden wissen. Ich selbst möchte die formativen Vorgaben nicht unter dem 
Begriff der Autorschaft zusammenfassen, sie spielen für die Produktionsseite eines Textes 
jedoch eine wesentliche Rolle.  
Wichtig erscheint mir bei Kleinschmidt vor allem der Hinweis darauf, dass die in Texten 
                                                
227 Vgl. Jannidis, Lauer, Martinez, Winko: Autor und Interpretation, S. 24-25. 
228 Kleinschmidt: Autor und Autorschaft im Diskurs, S. 14. 
229 Kleinschmidt: Autor und Autorschaft im Diskurs, S. 14. 
230 Vgl. Kleinschmidt: Autor und Autorschaft im Diskurs, S. 14. 
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eröffneten Spielräume vom Autor bewusst und unbewusst gestaltet werden.231 Dies entspricht – 
wie oben erwähnt - meinem Verständnis der Rolle des Autors. Andererseits sehe ich seinen 
Verweis auf ein Feld von Autorschaft, das die formativen Vorgaben umfasse, als Hinweis 
darauf, dass Autor, Leser und Text immer im gesellschaftlichen und historischen Kontext zu 
sehen sind. Die Autorintention soll nicht geleugnet werden, doch darf sie auch nicht - wie 
beispielsweise in psychoanalytisch orientierten Literaturinterpretationen - zu hoch bewertet 
werden. Für biografische Daten eines Autors gilt dasselbe.   
Seine Wirkung entfaltet der Text dann letztendlich im Leser. Eine performative 
Betrachtungsweise erlaubt also, zwischen der Betrachtung der Produktion und der Rezeption zu 
wechseln beziehungsweise diese zu verbinden. Unter einem performativen Blickwinkel wird 
zwar die Wichtigkeit des Rezipienten bei der Bedeutungskonstitution betont, die Produktion und 
das künstlerische Produkt selbst werden jedoch nicht außer Acht gelassen.  
Wie bereits mehrfach erwähnt sollen die in den Texten von der Autorin Röggla vorkommenden 
Mittel der intermedialen Inszenierung untersucht werden. Gerade die eigentümliche 
Textgestaltung legt eine Untersuchung sowohl der Produktionsbedingungen als auch der 
Rezeptionswirkung im Zusammenhang mit der Textuntersuchung nahe.  
 
Eine wichtige Unterscheidung bezüglich des Zusammenhangs von Autorenfigur und Text ist die 
zwischen Autor und Erzählinstanz. Auch bei Rögglas Texten muss das Verhältnis zwischen den 
beiden immer wieder neu betrachtet werden. Die Erzählinstanz trägt zur Inszenierung ihrer Texte 
bei. Viele ihrer Texte verlocken aber aufgrund der dokumentarischen Arbeitsweise Rögglas zur 
vorschnellen Identifizierung der beiden Instanzen. Fotis Jannidis weist auf die Wichtigkeit dieser 
Unterscheidung hin. Er kritisiert aber, dass das duale narratologische Modell – also die 
Unterscheidung zwischen discours und histoire – die erzählende Instanz dem discours zurechnet. 
Schließlich können die im discours vorgegebenen Informationen zwar als „Attribute der 
Erzählinstanz“ aufgefasst werden, zur wahrnehmbaren Figur werden sie jedoch erst auf der 
Ebene der histoire.232 „Eine literarische Erzählung kommuniziert nicht eine Geschichte, sondern 
jemanden, der eine Geschichte kommuniziert.“233  
Es sind vielmehr Konzepte des Lesers, mit denen er Informationen aus dem Text durch 
Zuschreibung verarbeitet. Selbstverständlich sind diese Konzepte nicht ins Belieben des 
                                                
231 Vgl. Kleinschmidt: Autor und Autorschaft im Diskurs, S. 14. 
232 Vgl. Jannidis, Fotis: Zwischen Autor und Erzähler. In: Autorschaft. Positionen und Revisionen. hg.v. Heinrich 
Detering. Stuttgart; Weimar: Metzler 2002 (= Germanistische Symposien. Berichtsbände. XXIV), S. 545-546. 
233 Jannidis: Zwischen Autor und Erzähler, S. 546.  
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Lesers gestellt, sondern bilden als Konventionen die Grundlage für Strategien des Autors, 
die Lektüre des Lesers zu bedingen.234 
 
Auch die Erzählinstanz werde mithilfe von Textinformationen konstruiert. Zwischen der 
Erzählinstanz und dem Autor herrsche eine „Inklusionsbeziehung“. Der Autor müsse mindestens 
die gleichen Kompetenzen haben, wie sie an der Erzählinstanz sichtbar werden.235  
Des Weiteren müsse untersucht werden, wie das Verhältnis zwischen Autor und Erzähler in 
einem Text gestaltet ist, das heißt, welche Zuschreibungen gemacht werden können. Zu 
berücksichtigen sei hierbei das jeweilige historische und kulturelle Umfeld.236  
Wie sich bei Röggla zeigt, kann aber eben auch das Unterlaufen dieser Konventionen bezüglich 
einer Erzählinstanz als Strategie zur Rezeptionssteuerung eingesetzt werden, indem 
beispielsweise das Fehlen beziehungsweise die nur scheinbare Existenz einer Erzählinstanz zur 
Irritation der Leser eingesetzt wird.  
Wichtig bei der Betrachtung des Verhältnisses von Text und Autor ist aber auch die 
Wahrnehmung des Autors in der Öffentlichkeit. Diese hat ebenfalls Einfluss auf die Rezeption 
der Texte. Die Wahrnehmung beziehungsweise das Auftreten von Kathrin Röggla in der 
Öffentlichkeit wird mich im letzten Abschnitt dieser Arbeit noch beschäftigen. Besonders 
interessant im Hinblick darauf ist ein Text von Dirk Niefanger zur Autorschaft. Er plädiert für 
eine pragmatischere Betrachtung des Autor-Begriffs mithilfe des Verständnisses des 
Autorennamens als „Label“ beziehungsweise „Logo“.237 Seine Argumentation kommt mir zur 
Untermauerung meiner eigenen Überlegungen zur Autorschaft sehr zu Hilfe. Er nimmt Foucaults 
klassifikatorische Funktion des Autors als Ausgangspunkt, möchte aber nicht auf der Ebene des 
Diskurses stehen bleiben:238 
Ergänzend zu Foucaults Theorie wäre also zu fragen, wie sich die Autorfunktion zum 
einzelnen Text und zum (überlieferten) empirischen Autor (und seinem Habitus) verhält; 
ausgehend hiervon wäre zu untersuchen, in welchem Verhältnis die Bezugspunkte des 
Autornamens (Diskurs, empirischer Autor und Texte bzw. andere Produkte) zueinander 
stehen.239 
 
                                                
234 Jannidis: Zwischen Autor und Erzähler. In: Autorschaft. Positionen und Revisionen, S. 547.  
235 Vgl. Jannidis: Zwischen Autor und Erzähler. In: Autorschaft. Positionen und Revisionen, S. 547-549. 
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237 Vgl. Niefanger, Dirk: Der Autor und sein Label. Überlegungen zur fonction classificatoire Foucaults (mit 
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zu Langbehn und Kracauer), S. 525. 
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Hierbei dürfe der historische Kontext im Hinblick auf die Auffassung von Autorennamen und 
den damit verbundenen Bezügen nicht außer Acht gelassen werden.240  
Niefanger beruft sich des Weiteren auf Gerard Genette, welcher den Autorennamen „[...] als 
textuelles Rahmenstück des Haupttextes[...]“241 sehe, der eben auch Einfluss auf die Rezeption 
des Haupttextes habe. Der Autorenname könne so als „Label“ betrachtet werden, das auch als 
Orientierungshilfe für den Rezipienten dient.242 Niefanger verweist damit auf den Einfluss des 
Autorennamens auf die Lektüre durch ein bestimmtes Bild, das mit dem Autor verbunden wird. 
Ebenso betont er die rechtliche und ökonomische Funktion des Autorennamens, der zudem der 
Vermarktung und Lesergewinnung diene.243  
Das Label ist nicht Bestandteil des eigentlichen Textes, sondern steht in einem engen, 
sogar in einem interpretativen Verhältnis zu ihm. Es bildet seinen Rahmen und – um ein 
anderes Bild zu gebrauchen – den Vorraum, über den der Text betreten wird.244 
 
Doch sei der Autorenname auch weiterhin von der tatsächlichen Autoren-Person zu 
unterscheiden. Der Autorenname als Label sei medial vermittelt – sei es durch persönliche 
Auftritte des Autors oder durch die Nennung durch andere.245  Auch Christine Künzel schreibt – 
sich ebenfalls auf Foucault berufend - von einer Verdopplung des Autors: einerseits habe er 
einen Körper, „[...] der in seiner physischen Materialität einem ständigen Wandel unterworfen ist 
[...]“246, andererseits gibt es den Körper, „[...] der als Effekt performativer Praktiken 
erscheint.“247 Der Autor als Person ist also ebenso wenig mit dem öffentlich wahrgenommenen 
Bild eines Autors gleichzusetzen, wie auch Autor und Erzählinstanz nicht gleichgesetzt werden 
dürfen.  
Doch werden mich diese Überlegungen erst im letzten Teil meiner Arbeit genauer beschäftigen. 
Nun sollen die Arbeitsweise und die Themenfelder Kathrin Rögglas behandelt werden.  
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3.2 Arbeitsweise und Themenfelder Rögglas 
Wie bereits erwähnt wurde, zeichnen sich die Arbeiten Kathrin Rögglas durch den Bruch mit 
konventionellen Inszenierungsstrategien aus. So passt sie sich auch von Anfang an nicht an die 
von den Medien vorgegebenen Grenzen an, sondern versucht diese zu überschreiten und neu zu 
ziehen. Sie verfasse ihre Texte gerne als Mischformen, indem sie sich keinen klaren 
Gattungsgrenzen unterordne.248 Das, was sie interessiert, seien die „medialen Schnittstellen“249. 
Auch Eva Kormann betont das intermediale Potential bei Kathrin Röggla – sie bezieht sich auf 
Rögglas Text ‚wir schlafen nicht’:  
Die wechselseitige Reibung der verschiedenen medialen Varianten treibt die 
Dekonstruktion, die Hybridisierung der verschiedenen Medien auf die Spitze. Das 
Hörbuch ist epischer als der Roman, der Roman nähert sich einem Drama, und das 
Theaterstück verzichtet weder auf einen persönlichen Auftritt der Figuren, noch auf 
narrative Vermittlung.250  
 
Die Inszenierung von Rögglas Texten zielt darauf ab, ihre eigene Kritik an öffentlichen Medien 
und gesellschaftlichen Vorgängen auszudrücken. Es ist hier bewusst von „ausdrücken“ und nicht 
von „verdeutlichen“ die Rede, da das kritische Element bei Röggla vielfach nicht durch die 
Gestaltung des medialen Produkts unterstrichen wird, sondern durch diese überhaupt erst 
hervortritt. So macht sie beispielsweise durch die schriftliche Montage von mündlichem 
Sprachmaterial oder die Vermischung von Dokumentation und Fiktion auf die Künstlichkeit 
eines Textes aufmerksam, hebt durch intermediale Elemente aber auch die mediale Dimension 
hervor. 
Röggla beschäftigt sich auf mehreren Ebenen mit dem Thema Medien. So beziehen die Themen 
ihrer Texte die Medien-Thematik und Kritik an den öffentlichen Medien häufig mit ein. Aber 
auch die Gestaltung und Inszenierung der Texte zielt auf das Aufzeigen von Inszenierung und 
der Erzeugung von Authentizität durch spezielle Inszenierungsformen. Diese Medienkritik ist 
bei der Autorin im größeren Zusammenhang der Gesellschaftskritik zu sehen. Sich an Foucault 
orientierend untersucht sie Diskurse in den Medien und bei Privatpersonen, indem sie für diese 
charakteristische Rhetoriken und Ausdrucksweisen ausfindig macht und diese in ihren Büchern 
verfremdet und verdichtet wiedergibt.  
                                                
248 Vgl. Pirker: Wi(e)der die Wirklichkeit – Dokumentarische Verfahrensweise in den Dramen von Kathrin Röggla, 
S. 26.  
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Unterstützend zu meinen Aussagen möchte ich Ivanovic’ ersten Satz ihres Textes ‚Bewegliche 
Katastrophe, stagnierende Bilder. Mediale Verschiebungen in Kathrin Rögglas really ground 
zero’ zitieren:  
Kathrin Röggla könnte man als Medienspezialistin unter den zeitgenössischen Autoren 
bezeichnen, nicht weil sie sich in besonderer Weise alter wie neuer Medien bedient, 
sondern weil sie dem medialen Dazwischen, einem im Rückgriff auf die Medien 
erzeugten gap, ihre Aufmerksamkeit zuwendet, einem bisher eher selten angesprochenen 
Raum zwischen Mündlichkeit und Schriftlichkeit, zwischen textueller und audio-visueller 
Repräsentation. Er betrifft das, was zwischen Wahrnehmung und Aufzeichnung 
passiert.251 
 
Typisch für Rögglas Arbeitsweise sowie für ihre Auseinandersetzung mit Begriffen wie 
Authentizität und Inszenierung im Zusammenhang mit medialer Darstellung ist die Montage. Die 
Autorin nehme eine Verfremdung des typischen Sprachmaterials des zu kritisierenden Bereiches 
durch die Montage vor, um so einerseits auf die Inszenierung von Authentizität hinzuweisen und 
andererseits gewisse Ideologien herauszustreichen, aufzuzeigen und zu kritisieren.252 So meint 
sie selbst: 
Kritik wird mit Nörgelei gleichgesetzt, so wie man Ironie mit Distanznahme gleichsetzt, 
einer zu einfachen Geste, und die Medien sollen ihre Rahmungen und 
Inszenierungsvorgänge unsichtbar machen, versteckt halten, man will eintauchen, man 
will das authentifizierte Eins-zu-eins-Verhältnis.253 
 
Sie selbst täusche nicht Objektivität vor, sondern sie möchte bewusst auf den subjektiven Zugriff 
auf das von ihr verwendete faktische Material hinweisen. Genau das unterscheide ihre Texte 
auch von den Berichterstattungen realer Ereignisse, die mit Hilfe von narrativen und filmischen 
Mitteln als authentisch vermittelt werden sollen und eben deshalb von der Autorin kritisiert 
werden.254 Röggla meint: „[...] es reicht schon aus, dass man in Zeiten, in denen wieder der 
geschlossene Erzählkosmos gewünscht wird, Inszenierungsvorgänge und Rahmungen sichtbar 
machen möchte [...].“255  
Sie gestalte ihre Arbeit durch den Einsatz sowohl dokumentarischer als auch fiktionaler Mittel 
zwar ähnlich wie die von ihr dadurch kritisierten Medien, doch möchte sie eben „[...] mit der 
Form gegen die Form [...]“256 arbeiten. Laut Pirker erschaffe Röggla so mit ihren Texten 
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Mischformen, die eine Zuordnung zu Realität oder Fiktion nicht zulassen.257 Sie möchte damit 
auch den Verlust des Bezugs zur Wirklichkeit durch die mediale Produktion von Realität 
thematisieren, welche das direkt Erlebte oft ergänze oder gar ersetze.258  
 
Manchen Texten Kathrin Rögglas geht nicht nur die Beobachtung öffentlicher Diskurse in den 
Medien voraus, sondern auch Interviews mit Personen aus dem gesellschaftlichen Milieu, mit 
dem Röggla sich beschäftigen möchte. In den Gesprächen gehe es ihr um Inhalte ebenso wie um 
„[...] gesten, rhetoriken, haltungen, die diese inhalte modifizieren bzw. mit aufbauen. die etwas 
hinzufügen, etwas unterwandern können, konterkarieren, kontextualisieren.“259 
Karin Krauthausen beschreibt das Interview – im Zusammenhang mit Kathrin Rögglas Text ‚wir 
schlafen nicht’ - als besonders geeignete Form, den Eindruck von Authentizität zu vermitteln. Es 
vermittle durch seine dokumentarische Form den Eindruck, der Wirklichkeit nahe zu sein, da es 
die Innenperspektive von Personen wiederzugeben scheint.260 Überhaupt scheint das starke 
Hervortreten von mündlichen Elementen in Rögglas Texten Unmittelbarkeit zu vermitteln, die 
jedoch durch die teilweise fast durchgängig verwendete Form des Konjunktivs wieder 
unterlaufen werde.261 Verwendet wird der Konjunktiv I, den Siegfried Jäger als eindeutiges 
Kennzeichen indirekter Rede bezeichnet.262 Dennoch fehlt bei Röggla ein wichtiges Merkmal 
der indirekten Rede, nämlich die einleitenden verba dicendi. Krauthausen verweist in diesem 
Zusammenhang auf die „freie indirekte Rede“, welche zwar Figurenrede verwende, die 
dazugehörigen Markierungen aber lösche.263 Es werde so der Eindruck von Mündlichkeit 
vermittelt und die Figuren werden als vermeintlich unmittelbar vorgeführt. Dieser Eindruck 
werde jedoch durch die Verwendung des Konjunktivs I als eindeutiges Zeichen der indirekten 
Rede gestört. Es komme so in den Arbeiten Rögglas zu einer Spannung zwischen 
distanzierenden Elementen und einer scheinbaren Nähe zu den Figuren. In der Wahrnehmung 
des Rezipienten werde mithilfe des Konjunktivs trotz der vermeintlichen Mündlichkeit auch 
                                                
257 Vgl. Pirker: Wi(e)der die Wirklichkeit – Dokumentarische Verfahrensweise in den Dramen von Kathrin Röggla, 
S. 38. 
258 Vgl. Pirker: Wi(e)der die Wirklichkeit – Dokumentarische Verfahrensweise in den Dramen von Kathrin Röggla, 
S. 30. 
259 Röggla, Kathrin: mitarbeiten. In: Die Welt an der ich schreibe. Ein offenes Arbeitsjournal. hg.v. Kurt Neumann. 
Wien: Sonderzahl 2005, S. 181. 
260 Vgl. Krauthausen, Karin: Gespräche mit Untoten. Das konjunktivistische Interview in Kathrin Rögglas Roman 
wir schlafen nicht. In: Schreibweisen. Poetologien 2. Zeitgenössische österreichische Literatur von Frauen. hg.v. 
Hildegard Kernmayer. Wien: Milena Verlag 2010,, S. 196-197. 
261 Vgl. Krauthausen: Gespräche mit Untoten. Das konjunktivistische Interview in Kathrin Rögglas Roman wir 
schlafen nicht, S. 196. 
262 Vgl. Jäger, Siegfried: Der Konjunktiv in der deutschen Sprache der Gegenwart. Untersuchungen an ausgewählten 
Texten. München: Hueber/Düsseldorf: Schwann1971. (= Heutiges Deutsch. Reihe 1. Bd.1), S. 34. 
263 Vgl. Krauthausen: Gespräche mit Untoten. Das konjunktivistische Interview in Kathrin Rögglas Roman wir 
schlafen nicht, S. 197. 
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immer auf die Schriftsprache verwiesen.264 Dieser Bruch lässt den Rezipienten auf die 
Inszenierung des Textes aufmerksam werden. Zudem lasse die Rede in Rögglas Texten aufgrund 
ihres artifiziellen Charakters durch die Verwendung des Konjunktivs immer wieder auf die 
Vermittlung durch eine Erzählinstanz schließen.265 Auf den irritierenden Effekt, der 
insbesondere auch im Theater durch die Verwendung der indirekten Rede und des Konjunktivs 
der Schauspieler entsteht, weist auch Eva Kormann im Zusammenhang mit ‚wir schlafen nicht’ 
hin.266 
Wolfgang Kralicek meint in Bezug auf das Theaterstück ‚die beteiligten’ Folgendes zur 
Verwendung des Konjunktivs bei Röggla, indem er sie in die Fußstapfen Ernst Jandls treten 
lässt: 
Ging es Jandl darum, eine Form für die ganz persönliche Entfremdung eines 
Schriftstellers zu finden, ist der Konjunktiv bei Röggla ein medienkritisches Stilmittel; 
ein Ausdruck für das indirekte Leben von Zeitgenossen, die Fernsehen und Internet mit 
der Realität verwechseln.267 
 
Die Verwendung der indirekten Rede und des Konjunktivs sind bei Kathrin Röggla auch auf eine 
kritische Einstellung gegenüber dem Individuum – dem „Ich“ – zurückzuführen. Die Rede 
einzelner Figuren gleicht oft mehr einem kollektiven Stimmengewirr – die Verwendung der 
dritten Person lasse die Figur, die spricht, in Distanz zu dem Gesagten treten.268  
Ihre Texte verfasst Röggla durchgehend in Kleinschreibung – sie folge damit einer langen 
Tradition der Kleinschreibung, welche – so Kremer - als Ausdruck gegen Sprachnormierung und 
gegen Hierarchien zu sehen sei.269  
Bettina Markovic nennt „Schnelligkeit und Tempo“ als „sprachkonstituierende Merkmale“ von 
Rögglas Arbeiten.270 Dieser Eindruck werde vor allem durch die Interpunktion der Texte und 
den Satzbau gefördert,271 die eher an die Transkripition mündlicher Sprache erinnert. Kremer 
                                                
264 Vgl. Krauthausen: Gespräche mit Untoten. Das konjunktivistische Interview in Kathrin Rögglas Roman wir 
schlafen nicht, S. 196. 
265 Vgl. Krauthausen: Gespräche mit Untoten. Das konjunktivistische Interview in Kathrin Rögglas Roman wir 
schlafen nicht, S. 196. 
266 Vgl. Kormann: Jelineks Tochter und das Medienspiel. Zu Kathrin Rögglas wir schlafen nicht, S. 241. 
267 Kralicek, Wolfgang: 3096 Tage im Bauch des bösen Wolfs. Out of the Dark: Kathrin Rögglas Kampusch-Drama 
„Die Beteiligten“ als perverses Märchen. In: Falter 42 (20.10.2010), S. 31. 
268 Vgl. Krauthausen: Gespräche mit Untoten. Das konjunktivistische Interview in Kathrin Rögglas Roman wir 
schlafen nicht, S. 196. 
269 Vgl. Kremer, Christian: Milieu und Performativität. Deutsche Gegenwartsprosa von John von Düffel, Georg M. 
Oswald und Kathrin Röggla. Marburg: Tectum 2008, S. 119.  
270 Vgl. Markovic, Bettina: Pop-Literatur und ihr Diskurs zwischen Affirmation und Subversion. Mit besonderer 
Berücksichtigung von Kathrin Rögglas Prosa. Diplomarbeit. Univ. Wien 2006, S. 54. 
271 Vgl. Kremer, Christian: Milieu und Performativität. Deutsche Gegenwartsprosa von John von Düffel, Georg M. 
Oswald und Kathrin Röggla. Marburg: Tectum 2008, S. 119. 
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weist auch der Kleinschreibung eine Rolle für die Beschleunigung der Sprache zu272, ob diese 
dabei wirklich mitwirkt, oder ob sie das Lesen vielleicht sogar erschwert, sei dahingestellt. 
Zu finden sind bei Röggla auch zahlreiche intertextuelle Verweise auf Texte anderer Autoren 
oder auf Texte von Philosophen. Doch auch sich selbst zitiert Röggla, ohne es jedoch zu 
markieren. In unterschiedlichen Arbeiten finden sich immer wieder ähnliche Textstücke. Gerade 
in ihrem Text ‚publikumsberatung’273 treibt sie dies auf die Spitze, indem der Text allein aus 
Teilen anderer Texte Rögglas bestehe, wie in den Anmerkungen am Ende des Textes erklärt 
wird.274  
Auch Wortneuschöpfungen prägen die Arbeiten der sprachkritischen Autorin – sie führt vor 
allem immer wieder neue Komposita in ihre Texte ein. So lassen sich beispielsweise im Text 
‚really ground zero’ die Wörter „geheimamerika“ und „medienamerika“ finden.275 
Markovic versucht in ihrer Diplomarbeit Röggla als „[...] eine Vertreterin einer Richtung der 
Pop-Literatur [...]“276 zu beschreiben. Sie bringt Rögglas Prosa mit der Erfahrung der Großstadt 
und des technischen Fortschritts in Verbindung und der damit in Zusammenhang stehenden 
Beschleunigung der Fortbewegung und der Kommunikation. Zudem vermenge Röggla bewusst 
verschiedene Kunst- und Literaturströmungen in ihren Arbeiten277, worauf auch auf ihrer 
Homepage hingewiesen wird.278 In einem Gespräch mit Helmut Böttiger betont sie selbst ihren 
Ursprung in der literarischen Avantgarde:  
Die Avantgarde markierte einen entscheidenden Bruch mit dem was vorher war. Das ist 
doch der Punkt! Ich beziehe mich aber auch auf Leute wie Brinkmann, Fichte oder 
Jelinek, die in den siebziger Jahren weiter in dieser Tradition gearbeitet haben. Da kam 
noch die massenmediale Ebene dazu, diese ganze Popgeschichte. Auch heute stehen die 
audiovisuellen und elektronischen Massenmedien im Vordergrund, das bestimmt 
zwangsläufig auch meine Ästhetik.279  
 
Wie sich dieser mediale Einfluss in den Arbeiten niederschlägt, soll im Folgenden untersucht 
werden. 
 
                                                
272 Vgl. Kremer, Christian: Milieu und Performativität. Deutsche Gegenwartsprosa von John von Düffel, Georg M. 
Oswald und Kathrin Röggla. Marburg: Tectum 2008, S. 119. 
273 Röggla, Kathrin; Leopold von Verschuer: Publikumsberatung. Berlin: Matthes & Seitz 2011. 
274 Vgl. Röggla; von Verschuer: Publikumsberatung, S. 93.  
275 Vgl. Röggla: really ground zero, S. 19. 
276 Markovic: Pop-Literatur und ihr Diskurs zwischen Affirmation und Subversion. Mit besonderer 
Berücksichtigung von Kathrin Rögglas Prosa, S. 3. 
277 Vgl. Markovic: Pop-Literatur und ihr Diskurs zwischen Affirmation und Subversion. Mit besonderer 
Berücksichtigung von Kathrin Rögglas Prosa, S. 34 ff. 
278 kathrin röggla / biobib: www.kathrin-roeggla.de/biobib/ (25.02.2010) 
279 Böttiger, Helmut: „Die Leute wollen nicht zuerzählt werden!“. Großstadttexte: Die Schriftstellerin Kathrin 
Röggla. In: Der Tagesspiegel (07.05.2001) 
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4. Textanalyse: Zur medialen Inszenierung durch Intermedialität bei Kathrin Röggla   
In diesem Abschnitt werde ich die intermediale Inszenierung in Kathrin Rögglas Arbeit 
untersuchen. Ein kurzer Überblick zur intermedialen Dimension in den Arbeiten Röggla soll 
meine Analysen einleiten. 
Kathrin Röggla bezieht in ihren Arbeiten nicht nur andere Medien mit ein, sondern ihre Texte 
werden von ihr auch in Zeichensysteme anderer Medien übergeführt, oder mit verschiedenen 
Medien kombiniert. Mithilfe der bisherigen Ausführungen möchte ich anhand der Texte ‚really 
ground zero’ und ‚die alarmbereiten’ mit ihren medial verschiedenen Varianten zeigen, wie bei 
Röggla die mediale Inszenierung gerade durch intermediale Phänomene in den Vordergrund tritt. 
So finden sich bei ihr eben sowohl Medienwechsel als auch Medienkombinationen und 
intermediale Bezüge – zum Teil alles bei einer einzigen Textgrundlage.  
Viele ihrer Texte erscheinen als Sprachcollagen, in denen neben sprechenden, meist typisierten 
Personen besonders Rhetoriken anderer Medien hervor treten. Darauf weist auch Pirker in ihrer 
Arbeit zu Kathrin Röggla hin.280 Durch die grundsätzlich unkonventionelle Inszenierung der 
Texte können diese in verschiedenen Medien verwendet werden und so im Kontrast zu den dem 
Medium üblichen Konventionen unterschiedliche Liminalitätserfahrungen bei den Rezipienten 
hervorrufen. Intermediale Bezüge zu Film und Fernsehen, aber auch zum Radio und zur Zeitung 
lassen sich in Rögglas Arbeiten in Fülle feststellen.  
Bezüglich des Medienwechsels stehen insbesondere die Medien Buch, Hörspiel und Theater im 
Vordergrund, wobei eben der Text einer Arbeit den Medienwechsel vollzieht. Dieser kann als 
medial deckungsgleiche Komponente der Arbeiten Rögglas sowohl für das Medium Buch als 
auch für das Theater oder das Hörspiel in schriftlicher beziehungsweise mündlicher Form 
verwendet werden. Dabei kommt es zu Änderungen der Textgrundlage und zu medienbedingten 
Hinzufügungen. Auch wenn Änderungen des Textes selbst zur Inszenierung in anderen Medien 
zum Teil nicht notwendig wären, scheint die Autorin doch die unterschiedlichen Möglichkeiten 
der Medien zur Bedeutungskonstitution ausschöpfen zu wollen und durch Veränderungen, wie 
beispielsweise einer Umstellung der Perspektive oder der Einführung beziehungsweise dem 
Weglassen einer Erzählinstanz, andere Effekte auf die Rezipienten erzielen zu wollen. Dies ist 
verständlich, wenn man bedenkt, dass Rezipienten den verschiedenen Vermittlungsformen auch 
andere Erwartungshaltungen entgegenbringen.  
Die Anlage zur Intermedialität ist aber in vielen Texten Rögglas schon allein durch die fehlende 
Möglichkeit zur genauen Gattungszuordnung gegeben. Das Medium der Darstellung ist zwar 
meist offensichtlich, doch entsprechen die Texte nicht unbedingt einer bestimmten Gattung 
                                                
280 Vgl. Pirker: Wi(e)der die Wirklichkeit – Dokumentarische Verfahrensweise in den Dramen von Kathrin Röggla. 
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innerhalb des präsentierenden Mediums. So gleichen beispielsweise manche ihrer Prosatexte 
auch in Buchform Theaterstücken. Zumindest durch paratextuelle Hinweise – beispielsweise 
durch das Erscheinungsmedium des Textes - ist klargestellt, ob es sich um einen Text für das 
Theater handelt.  
Betrachtet man Theateraufführungen als einmalige Ereignisse, müsste für eine adäquate 
Untersuchung der medialen Inszenierung der Theaterstücke zumindest jeweils exemplarisch eine 
Aufführung untersucht werden. Zudem reicht es auch nicht aus, eine Aufzeichnung der 
Aufführung zu untersuchen, da die Einmaligkeit der Aufführung dadurch natürlich verloren geht 
und vieles, was für die Zuschauer während der Aufführung entscheidend war, nicht eingefangen 
werden kann. Gerade in den sprachlastigen und an Bühnenanweisungen armen Theatertexten der 
Autorin wird für Aufführungen auf der Bühne großer Spielraum für die jeweils inszenierenden 
Regisseure eröffnet. Dies betont Röggla auch in einem Interview mit der Presse: „Ich stelle 
Fragen in den Raum, Rätsel, und ich finde es spannend, wie ein Regisseur das dann löst, welche 
Schritte er aufgrund meiner Textvorlage unternimmt.“281 
Da ich bei zwei der drei von mir behandelten Stücke leider nicht die Möglichkeit hatte, eine 
Aufführung besuchen zu können, muss ich mich für diese Arbeit auf den schriftlichen Text und 
den in ihm vorgegebenen Hinweisen zur Inszenierung begnügen. Ich werde aber auf Hinweise 
aus Rezensionen zu den Aufführungen der verschiedenen Inszenierungen eingehen, die sich von 
RegisseurIn zu RegisseurIn zum Teil sehr stark unterscheiden.  
Man kann also hier sogar zwischen zwei Inszenierungsstufen unterscheiden: einerseits gibt es 
den Text der Autorin, der den gesprochenen Text und marginale Bühnenanweisungen – also viel 
Spielraum – enthält. Andererseits steht vor der einmaligen Aufführung aber auch die 
Inszenierung durch den jeweiligen Regisseur/die jeweilige Regisseurin, die den Texten Rögglas 
einmal mehr, einmal weniger hinzufügen. Somit reichen die Inszenierungen durch die 
Regisseure von der Darstellung der Stücke als beinahe reine Sprechstücke bis hin zu 
aufwendigen Bühneninstallationen und dem Ausnützen des Theaters als plurimediales Medium. 
Nach Meurers Unterscheidung von Theatertexten in zwei Diskurse könnte man auch davon 
sprechen, dass die Autorin Röggla vorwiegend den literarischen Diskurs des Theatertextes 
vorgibt, während die Regisseure den theatralen Diskurs ergänzen und hinzufügen.  
Auch Danijela Kapusta betont den auf die Sprache gelegten Schwerpunkt von Rögglas 
Theaterstücken:282  
                                                
281 Petsch, Barbara: Röggla: „Wir leben in restaurativen Zeiten“. Interview. In: Die Presse (09.11.2010), S. 23. 
282 Vgl. Kapusta, Danijela: Personentransformation. Zur Konstruktion und Dekonstruktion der Person im deutschen 
Theater der Jahrtausendwende. München: Utz 2011. (= Münchener Universitätsschriften. Theaterwissenschaft.), S. 
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Anstelle der dramatischen Handlung findet man in Rögglas antidramatischen 
Theatertexten nur Zustände und, anstelle der in ihrer Eigenart bestimmbaren 
dramatischen Personen, nur Stimmen, die versuchen, eine Stellungnahme zu den 
brennenden gesellschaftlichen, politischen oder ökonomischen Phänomenen der Zeit 
abzugeben.283  
 
Nicht die von Röggla behandelten Themen, sondern die Art der Darstellung sei das Innovative 
bei Röggla. Ihre Ästhetik stehe „[...] im Zeichen eines Theaters, das nicht mehr zum Ort des 
Handelns, sondern zum Ort für lautes Nachdenkens wird.“284 
„Der situative Rahmen, der von Röggla nur in groben Zügen bestimmt wird, hat die Funktion, 
einen Raum für die Entfaltung der Sprache zu schaffen.“285 Das Geschehen von Rögglas 
Theatertexten finde also fast ausschließlich auf der sprachlichen Ebene statt.286 
Im Hinblick darauf, dass ich mich auf die erste Inszenierungsstufe konzentriere, wird sich also 
eher ein intertextuelles als ein intermediales Verhältnis zwischen den Theaterstücken und den 
anderen Varianten eines Textes herausarbeiten lassen. Die dabei entstehenden Veränderungen 
können aber sehr wohl durch den Genrewechsel des Textes (beispielsweise vom Buch- zum 
Theatertext) bedingt sein, der auf eine neue mediale Inszenierung des Textes abzielt. Da dies 
eine literaturwissenschaftliche Arbeit ist und es hier vordergründig um die Arbeit der Autorin 
geht, möchte ich mich mit den schriftlichen Grundlagen der Theaterversionen zufrieden geben 
und vor allem den Medienwechsel und die in den Theatertexten von Röggla angelegte 
Inszenierung herausarbeiten. Somit werde ich bei den Theatertexten keine intermedialen Bezüge 
untersuchen, da diese erst in der Inszenierung durch den Regisseur und bei der Aufführung in der 
Interaktion mit dem Zuschauer entscheidend werden beziehungsweise überhaupt erst dann 
hinzugefügt werden.  
 
Die Hörspiele stehen mir als Aufzeichnungen zur Verfügung, was mir eine Untersuchung der 
Gesamtkomposition erlaubt. Auch hier wird der Schwerpunkt auf die Veränderung des Textes 
gelegt, da auch in den Hörspielen Rögglas der Schwerpunkt auf der Sprache liegt. Doch soll 
eben auch untersucht werden, wie sich die Möglichkeiten der Textwirkung durch das neue 
Medium und den dadurch erwachsenen Möglichkeiten der Textgestaltung verändern. Die 
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Inszenierung des Hörspiels kann natürlich nicht in jedem Detail besprochen werden - es werden 
exemplarisch Stellen hervorgehoben.287  Für die Wirkung auf den Rezipienten können 
grundsätzlich nur meine eigenen Erfahrungen, sowie Rezensionen Pate stehen. Doch auch die 
Absichten der Autorin geben Hinweise auf die mögliche Wirkungsweise.  
 
Das jeweils zuerst entstandene mediale Produkt soll für meine Untersuchung des 
Medienwechsels als Grundlage dienen. Im Falle des Textkomplexes ‚really ground zero’ ist dies 
das Buch, das dann zu einem Hörspiel und zu einem Theaterstück weiterverarbeitet wurde. Bei 
‚die alarmbereiten’ sind die Theater- und Radioarbeiten zuerst entstanden und dann als 
literarische Texte zusammen mit weiteren Kurztexten zum Buch zusammengefasst worden. Die 
chronologische Betrachtungsweise dient dem Zweck, den Arbeitsvorgang der Autorin besser 
nachvollziehbar zu machen.  
 
4.1 Vergleich der Varianten von ‚really ground zero’  
Kathrin Röggla setzt sich in dem Textkomplex rund um das Buch ‚really ground zero. 
11.september und folgendes’ mit den Ereignissen rund um den Anschlag auf das World Trade 
Center in New York am 11. September 2001 auseinander. Die Autorin befand sich zu dieser Zeit 
aufgrund eines Stipendiums in New York.288  
In diesem Abschnitt soll zuerst das Buch auf sein intermediales Potential hin untersucht werden. 
Erste Anzeichen für Intermedialität finden sich in der Entstehung des Buches aus Zeitungstexten 
und den Bezügen auf die öffentlichen Medien. Des Weiteren werde ich den Medienwechsel in 
Augenschein nehmen und die medial verschiedenen Varianten untersuchen. 
 
4.1.1 Das Buch ‚really ground zero’ 
Das Buch besteht aus mehreren Kurztexten, die in einem kurzen Zeitraum direkt anschließend an 
den Anschlag am 11. September entstanden sind. Die meisten Texte erschienen zuerst als 
Zeitungsartikel in „die tageszeitung“289, aber auch in anderen Zeitungen  wie dem „Falter“290, 
bevor die Autorin sie zu einem Buch zusammenfasste und unter dem Titel ‚really ground zero. 
                                                
287 Für eine absolute Genauigkeit der Sekundenangaben bei den Hörspiel-Zitaten kann nicht garantiert werden – sie 
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290 Vgl. Röggla, Kathrin: really ground zero. Bericht: Eine österreichische Schriftstellerin in New York: Ihre 
Aufzeichnungen reflektieren, Katastrophe, Politik, Medien und das Leben „danach“ in Manhattan. Kathrin Röggla 
(Text und Fotos). In: Falter 39/01, S. 8-11.   
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11. September und folgendes’ [im Folgenden ‚really ground zero’] veröffentlichte. Die 
Zeitungstexte wurden beinahe eins-zu-eins übernommen. Im „Falter“ ist nicht nur das Datum der 
Veröffentlichung in der Zeitung angegeben, sondern zu jeder Überschrift auch das 
Entstehungsdatum des Textes hinzugefügt. Sogar einige Fotos, die auch im Buch zu finden sind, 
werden im Falter zusammen mit dem Text abgedruckt. 
Dieser Entstehungsprozess ist insofern interessant, als sich hier schon die Intermedialität des 
Textes ankündigt. Schon der Buchtext ist eigentlich aus einem Medienwechsel entstanden – von 
der Zeitung zum Buch. Hier zeigt sich auch wieder die Nähe zwischen Dokumentation und 
Fiktion bei der Autorin – weder ihre journalistischen noch ihre literarischen Arbeiten lassen sich 
als rein fiktiv oder rein dokumentarisch bezeichnen.  
Das ganze Buch wird dominiert von der Diskrepanz zwischen den realen Erlebnissen Rögglas in 
Amerika und den durch die Medien vermittelten Ereignisse und Informationen. In einem 
Interview mit der Zeitung „Falter“ meint sie selbst:  
Mich interessierte immer schon die Vermischung unterschiedlicher Ebenen, der 
realräumlichen Wirklichkeit mit der medialen Wirklichkeit beziehungsweise mit einer 
theoretischen Ebene. Sie folgen nicht mehr, wie man das früher angenommen hat, einer 
hierarchischen Anordnung, sondern sind auf einer Ebene vorhanden. Man geht sofort 
zum Fernseher, schaltet an und guckt, ob das wirklich stattfindet, was man gerade 
sieht.291 
 
Die Texte sind in der ersten Person verfasst und lassen aufgrund der Umstände der 
Textentstehung eine Identifikation der Autorin mit der Erzählinstanz zu. Dennoch gleicht der 
Text keinem Erlebnisbericht, denn die Erlebnisse der Erzählinstanz treten nur stellenweise als 
persönlich hervor – vielmehr wird der allgemeine Umgang mit dem Ereignis beschrieben. 
Ivanovic meint dazu: 
Ihr geht es um eine Art Diskursporträt New Yorks (d. i. Amerikas) im Angesicht der 
Katastrophe, um eine Aufzeichnung der Reaktionen und Reaktionsweisen der einzelnen 
mit dem Geschehen konfrontierten Menschen, von Privatleuten wie Politikern und ihrer 
beider Abhängigkeit von den Medien.292 
 
Die Nähe der Texte zum Zeitungskommentar wird dem Leser direkt vor Augen geführt. Es 
handelt sich beim Buch nämlich um eine Kombination aus schriftlichem Text und Fotografien. 
Bis auf eine der Coverfotografien stammen die Fotografien von der Autorin selbst. Die meisten 
wurden in New York aufgenommen und wurden zwischen den Texten auf Doppelseiten 
beigefügt. Ivanovic geht ebenfalls auf die Fotos ein und weist darauf hin, dass diese nicht in 
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direktem Zusammenhang zum Text stehen.293 Dennoch lassen sich thematische Parallelen 
ziehen. Die Bilder unterstützen die von der Autorin geschilderten Eindrücke der Stadt. Dies lässt 
sich gut an einem Beispiel erkennen: im Kapitel „zwischenspiel 2“294 ist von Schülern die Rede, 
die ein Plakat gegen den Krieg gestalten. Auf den beiden Folgeseiten befinden sich dann dazu 
passend Fotos von Anti-Kriegsdemonstrationen. Es handelt sich also um eine 
Medienkombination, die dem Leser aus dem Medium Zeitung bekannt ist.  
Dieser Eindruck wird auch durch das Layout des Buchtextes unterstützt. Der Text ist nämlich in 
Spalten organisiert, die jeweils einzeln auf die Buchseiten platziert sind und nicht immer auf 
selber Höhe beginnen. So erinnert das Layout einerseits an das Textlayout einer Zeitung. 
Andererseits erinnert es aber auch an (Text-)Türme, womit durch die Textgestaltung auch wieder 
eine Parallele zum Thema des Buches gezogen wird.   
Der Wechsel von der Zeitung zum Buch ist als Medienwechsel zu sehen. Betrachtet man jedoch 
nur das Buch, wird man als Leser ständig an das Zeitungsformat erinnert. Dies kann als 
intermedialer Bezug des Buches auf das Medium „Zeitung“ gesehen werden, denn sowohl das 
Layout als auch die Kombination aus Text und Fotografie weisen auf die journalistische Praxis 
hin. Der Text kann somit als teilreproduzierende Systemkontamination verstanden werden, da 
hier konventionelle Darstellungsmethoden des Mediums „Zeitung“ im Medium „Buch“ 
reproduziert werden, der Text jedoch weiterhin als ein literarischer Text zu lesen ist. Die 
materielle Inszenierung des Textes ist es also, die das fremdmediale System im Leser aufrufen 
und somit einen intermedialen Bezug herstellen kann.  
Interessant diesbezüglich ist auch das Ende des Buches. Im letzten Kapitel führt die Autorin ein 
Interview mit sich selbst und ruft damit wieder ein Genre der Zeitung auf. Doch ist auch dieses 
eigentlich dokumentarische Format von Röggla verzerrt worden, indem sie sich eben selbst 
interviewt und das Ganze somit eindeutig als fiktiv kennzeichnet.   
Die durchgehende Kleinschreibung scheint den Bezug zur Zeitung zu unterlaufen. Sie erscheint 
ungewöhnlich für das Medium „Zeitung“ und ist für den Leser ein Hinweis auf das 
Zeichensystem „Literatur“. Doch hat die Autorin es durchgesetzt, auch in den Zeitungen in 
Kleinschreibung abdrucken zu dürfen. Damit hat sie sich auch in diesem Medium nicht an die 
konventionelle Darstellungsweise gehalten.   
 
Weitere intermediale Bezüge entstehen unter anderem aufgrund der vielen Zitate aus den 
öffentlichen Medien, also aus dem Übernehmen einer fremdmedialen Rhetorik, beziehungsweise 
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durch Beschreibungen der Darstellungen aus fremden Medien und durch Vergleiche mit dem 
Medium Film. Bestätigt wird dies durch die zahlreichen expliziten Systemerwähnungen. Im 
Folgenden sollen nur einige Beispiele herangezogen werden, um die Analyse nicht in eine 
unübersichtliche Auflistung intermedialer Bezüge ausarten zu lassen.  
Der auffälligste intermediale Bezug ist – neben dem bereits besprochenen Bezug auf das 
Medium „Zeitung“ - der auf das Fernsehen. Immer wieder wird das Fernsehen explizit erwähnt 
beziehungsweise durch evozierende oder (teil-)reproduzierende Systemerwähnungen im Leser 
aufgerufen. So kann fast das ganze zweite Kapitel als evozierende Systemerwähnung gesehen 
werden, da hier vor allem der Umgang von Fernsehsendungen mit dem Ereignis am und kurz 
nach dem 11. September beschrieben wird. Das Fernsehen wird so vom Rezipienten durch seine 
eigenen Erfahrungen mit der medialen Verarbeitung dieses Ereignisses aufgerufen. Die 
eingefügten direkten Zitate sind Teilreproduktionen aus dem Medium Fernsehen.  
Auch das siebente Kapitel beschäftigt sich mit einer Fernsehübertragung und beginnt mit einer 
expliziten Systemerwähnung des Mediums Fernsehen: 
 „dagegen ist kein kraut gewachsen, gegen die tv-schweigeminute.“295 
Daraufhin folgt die Beschreibung einer Fernsehübertragung, in welcher George W. Bush eine 
Schweigeminute hält - der Ablauf der im Fernsehen übertragenen Schweigeminute wird 
beschrieben. Dieses Kapitel kann ebenfalls als evozierende Systemerwähnung betrachtet werden, 
denn das fremdmediale System muss im Rezipienten aufgerufen werden, um das beschriebene 
Geschehen zu verstehen.  
Ähnlich ist es im sechzehnten Kapitel296, das einen Ausschnitt aus einer Pressekonferenz mit 
Rumsfeld darstellt. Hier werden jedoch Aussagen wiederum auch in direkter Rede 
wiedergegeben, was die Systemerwähnung in die Nähe der (teil-)reproduzierenden 
Systemerwähnung rückt. Denn ebenso wie Zitate aus Gesprächen mit Personen, die zum Teil 
auch namentlich genannt werden, werden Zitate aus öffentlichen Medien an vielen Stellen von 
Röggla in ihre eigenen Schilderungen eingefügt und so (teil-)reproduziert. 
Als Beispiel kann hier unter anderen das Kapitel mit dem Titel „mr. speaker“297 dienen. Hier 
beschreibt die Autorin eine Sitzung des Repräsentantenhauses. Nach einer kurzen Einleitung gibt 
sie die Aussagen der Repräsentanten – von denen sich vermuten lässt, dass sie diese bei einer 
Fernsehübertragung gesehen hat - scheinbar eins zu eins wieder. Kennt man als Leser Fernseh-
Übertragungen aus dem amerikanischen Repräsentantenhaus, wird eine solche im Leser 
aufgerufen und somit ein intermedialer Bezug zum Medium Fernsehen geschaffen. Es handelt 
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sich hier nun um eine (teil-)reproduzierende Systemerwähnung, bei welcher 
medienunspezifische Elemente, nämlich die gesprochene Sprache einer Fernsehübertragung mit 
literarischen Mitteln nachgestellt werden. Das gleiche gilt für Teile des 12. Kapitels, in welchem 
die Autorin eine Fernsehdiskussion mit Normon Solomon beschreibt und auch dessen Aussagen 
transkribiert wiedergibt.298  
Auch das vierzehnte Kapitel299 enthält Transkriptionen von Aussagen aus dem Fernsehen als 
(teil-)reproduzierende Systemerwähnungen, die zudem durch eine explizite Systemerwähnung 
eingeleitet werden.  
immer wieder herr boucher, spokesman of the state departement und my favorite tv-star 
of geheimamerika: 
- i am not gonna ... 
- i am gonna characterize other people’s statements ... 
- [...]300 
Doch auch auf das Medium „Film“ bezogene Systemerwähnungen sind zu finden. Gleich im 
ersten Kapitel zieht die Autorin einen Vergleich zwischen dem Medium „Film“ und ihren 
Eindrücken kurz nach dem Anschlag.301 Katastrophenfilme scheinen die Wahrnehmung der 
Erzählerin von realen Ereignissen stark geprägt zu haben. Das achtzehnte Kapitel handelt von 
einem Kinobesuch der Autorin:  
es ist eben david-lynch-zeit in new york, jetzt, wo sich die blätter langsam zu verfärben 
beginnen, zeit für eine düstere vision, eine überbordende anti-dramatik, die ihre 
erzählstränge einfach in der luft stehen lässt und so das ganze ebenso mit bedeutung 
auflädt, wie es die hohe symbolische besetzung der bilder tut.302 
 
An dieser Stelle und dem unmittelbar folgenden Text stellt die Autorin einen Vergleich zwischen 
einem Film von David Lynch und der Situation in New York her – es handelt sich um eine 
evozierende Systemerwähnung, die mithilfe des Einbeziehens des Mediums Films eine 
bestimmte Stimmung vermitteln soll.  
Doch auch auf das Hörspiel nimmt die Autorin explizit Bezug, wenn sie schreibt:  
sie betont jedes einzelne wort: „because-he-can-concentrate-only-on-one-thing.“ [...] 
diese aussage steht einen moment lang absolut hörspiel-tauglich in der luft und 
verschwindet dann auf nimmerwiedersehen.303 
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Es handelt sich hierbei allerdings nicht nur um eine explizite, sondern auch um eine evozierende 
Systemerwähnung, da diese auf die Rezeption der Textstelle Einfluss hat und im Leser das 
fremde Medium aufruft. Auf ein weiteres, jedoch nicht eindeutig bestimmtes akustisches 
Medium nimmt die Autorin an einer anderen Stelle Bezug:  
alle paranoiaspuren sind dann voll besetzt, der ganze soundtrack abgemischt: da wäre die 
anthrax-spur, die giftgasattacke, die nächste flugzeugentführung und auch noch das 
„nobody knows what’s next“.304  
 
Auch dies ist eine evozierende Systemerwähnung, da mit dem Wort „soundtrack“ die 
Erwähnung eines Elements akustischer Medien die Rezeption der darauf folgenden Aufzählung 
beeinflusst.  
Zudem kommt es zur mehrfachen expliziten Systemerwähnung des Mediums „Zeitung“ und des 
Internets. Die Autorin zitiert Homepages von Zeitungen, oder von kleinen politischen 
Organisationen, beispielsweise im Kapitel „jingoism“305: 
„man komme mit europäischen koordinaten hier nicht weiter, sagt er und schreibt mir 
eine website auf, die ich mir ansehen soll: www.counterpunch.org.“306 
 
So gelingt es der Autorin, mithilfe verschiedenster intermedialer Bezüge öffentliche Medien wie 
Fernsehen und Zeitung, aber auch Medien wie den Film die Rezipienten aufzurufen, um ihren 
Eindruck von den Ereignissen nach dem 11. September nicht nur zu unterstreichen, sondern auch 
überhaupt erst zu vermitteln. Die durch die Bezüge entstehenden Leerstellen müssen vom 
Rezipienten aufgefüllt werden. Dem Leser wird durch die Bezüge auch seine eigene medial 
geprägte Wahrnehmung vor Augen geführt, insbesondere auch, da die Autorin auf ein allgemein 
bekanntes Thema referiert.  
Doch auch für andere Medien wurden der Text und die Thematik von der Autorin verarbeitet. 
Knapp ein Jahr nach der Veröffentlichung als Buch erschien der Text leicht verändert als 
Hörspiel, einen Monat später wurde die Thematik nach dramatischer Bearbeitung unter dem 
Titel ‚fake reports’ am Wiener Volkstheater uraufgeführt.307 
 
4.1.2 Das Hörspiel ‚really ground zero’ 
Das Hörspiel ‚really ground zero’ erschien knapp ein halbes Jahr nach dem Prosatext. Es wurde 
vom Bayerischen Rundfunk im Jahr 2002 am Jahrestag des Anschlags ausgestrahlt.308  
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In Zusammenarbeit mit dem Regisseur Ulrich Lampen und dem Komponisten Hans 
Platzgumer entwirft die Autorin in ihrem Hörspiel mit Reportagetexten, O-Tönen, Sound 
und akustischen Realitätspartikeln eine Realitätskonstruktion.309 
 
Es handelt sich beim Übergang des Textes vom Buch zum Hörspiel um einen Medienwechsel, 
da der Text selbst mehr oder weniger vollständig das Medium gewechselt hat und für das neue 
mediale Produkt die Grundlage bildet. Es wurden aber auch Stellen des Buchtextes gestrichen, 
umgestellt und verändert. Besonders auffällig dabei ist, dass das Hörspiel entpersonalisiert ist. 
Der Erzähler fehlt und das „ich“ wird durch ein „man“ ersetzt, was jedoch auch eine größere 
Chance zur Identifikation für die Zuhörer offen lässt. Ivanovic meint: „Als Hörstück ist really 
ground zero im Gegensatz zum Textbuch kein persönliches Zeugnis mehr, sondern – dem 
Radioapparat entsprechend – kollektives Dokument.“310 
Es stelle „[...] eine Mischform dar aus dem stark gekürzten und bearbeiteten Text der 
Buchpublikation und kleineren, eingeschobenen, neu formulierten Sequenzen.“311 Das Hörspiel 
enthalte Originalton-Einspielungen, beispielsweise aus dem amerikanischen Rundfunk und 
Fernsehen, welche im Buch zum Teil transkribiert erschienen sind, oder überhaupt nur dem 
Hörspiel hinzugefügt wurden.312 
 Umgekehrt sind zahlreiche Zitate, Fetzen aus Gesprächen der Autorin mit Bekannten 
oder Passanten sowie Aufzeichnungen etwas aus den Kongress-Debatten, die der Text 
ausführlich wiedergibt, nicht in das Hörspiel eingegangen.313  
 
Auch das Hörspiel ist in Kapitel beziehungsweise Abschnitte unterteilt, die aber anders benannt 
und anders zusammengestellt wurden als im Buch. Die einzelnen Kapitel des Hörspiels werden 
mithilfe einer kurzen, musikähnlichen elektronischen Ton-Passage abgeteilt - anschließend wird 
von einem der Sprecher der Titel des Kapitels genannt. Das musikalische Geräusch leitet - in 
verschiedenen Variationen - auch neue Textpassagen innerhalb der Kapitel ein, die teilweise 
ebenfalls betitelt erscheinen. Sie werden durch schlagwortartige Aussagen eingeleitet, bevor der 
eigentliche Sprechtext beginnt.  
Die Titel der ersten beiden Hörspiel-Kapitel ähneln jenen des Buches: Beim Hörspiel lauten die 
Titel „live-sein“314 und „updaten“315; im Buch sind sie mit „live“ und „update“ benannt, die 
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restlichen Titel der Kapitel unterscheiden sich erheblich von den Buchkapiteln. Der Text des 
Buches ist von der Autorin für das Hörspiel zudem in andere Abschnitte unterteilt worden. So ist 
der dritte Abschnitt des Hörspiels „drei: militärgeräusche wahrnehmen“316 im Buch kein eigenes 
Kapitel, sondern gehört noch zum zweiten Kapitel „update“317. Dafür konnten dem Sprechtext 
des dritten Abschnitts im Gegensatz zum Buch O-Ton-Ausschnitte aus Rundfunk oder 
Fernsehen hinzugefügt werden und er wurde um einen weiteren Teil mit dem Titel 
„algeriengefühl anbringen“318 erweitert.  
Doch ist beispielsweise der Abschnitt mit dem Titel „monarchs“ des Buches nicht in die 
Hörspielfassung aufgenommen worden. Der Abschnitt handelt von einer Art Ausflug der 
Erzählerin an die Küste New Jerseys und ist somit eher einer von ihrer Reise erzählenden Person 
zuzuordnen. Auch das letzte Kapitel des Buches, bestehend aus dem Selbstinterview der 
Autorin, fehlt. Diese auf eine Erzählinstanz bezogenen Kapitel hätten nicht in das 
entpersonalisierte Hörspiel gepasst.  
Es wurden somit mündliche Elemente, die im Buchtext vorkommen, nicht in das eigentlich 
durch Mündlichkeit geprägte Hörspiel übernommen. Andererseits erscheinen die Medien-Zitate 
in der Hörspiel-Version aufgrund ähnlicher medialer Vorraussetzungen authentischer.  
Der Abschnitt des Buches, der die Aussagen aus dem Repräsentantenhaus transkribiert 
wiedergibt, kommt in dieser Art beispielsweise nicht im Hörspiel vor. Doch werden Ausschnitte 
von Aufnahmen einer Sitzung des Repräsentantenhauses im Hörspiel eingespielt.319 Sie werden 
hier also mehr als nur reproduziert, denn sie können aufgrund ähnlicher medialer 
Rahmenbedingungen sogar übernommen werden. So kann beispielsweise der Abschnitt über 
Rumsfelds Auftreten im Fernsehen mit den Original-Aufnahmen einer Pressekonferenz 
zusammengefügt werden,320 wodurch der Eindruck entsteht, das Beschriebene werde gerade 
eingespielt. 
Die vielen Einspielungen von Fernseh- und Radionachrichtenausschnitten kommen aber sowohl 
als O-Töne als auch als in diesem Stil gestalteter Text vor.  
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Gelesen wird das Hörspiel von mehreren männlichen und weiblichen Stimmen. Mit Hilfe des 
Schnitts und durch die Gestaltung des Tons des Hörspiels wird stellenweise der Eindruck einer 
Nachrichtensendung erweckt – passend zu den eingespielten Ausschnitten aus Nachrichten des 
Fernsehens oder Radios.  
In solch akustischer Abstufung der Sprechstimmen kann das Stück mediale Brechungen 
andeuten und sie als Teile des audiovisuell gesteuerten Kommunikationsnetzes erklingen 
lassen, das neben Fernsehen und Radio auch das Telefon umfasst [...].321 
 
Hier zeigt sich ein großer Unterschied zum Buchtext, bei welchem dieser Eindruck aufgrund der 
fehlenden medialen Voraussetzungen und der vorhandenen Erzählinstanz nicht erweckt werden 
kann. Das Hörspiel kann die fremdmedialen, akustischen Elemente nämlich nicht nur 
integrieren, sondern mithilfe der Gestaltung des Tons und verschiedenen Geräuschen auch 
reproduzieren. Bei den Geräuschen überwiegen knackende und rauschende Töne, die an einen 
nicht gut zu empfangenden Radiosender erinnern. Diese unterbrechen die Stimmen oder 
unterlegen sie mit einem Rauschen, sodass der Verweis auf eine Radiosendung verstärkt wird. 
Unterlaufen wird dieser Eindruck jedoch vom gesprochenen Text, der dem literarischen 
Zeichensystem zuzuordnen ist. 
Das gesamte Hörspiel wird unterlegt von dramatisierender Musik und von Geräuschen, die eine 
ständig bedrohliche Stimmung erschaffen. Die Musik erinnert an Filmmusik, die aus bestimmten 
Filmgenres bekannt ist und bei bestimmten Szenen Spannung und Beunruhigung erzeugen soll. 
Es wird somit nicht nur ein intermedialer Bezug zu Nachrichten in den Medien „Radio“ und 
„Fernsehen“ geschaffen, sondern auch der Film wird in den Rezipienten über die Musik 
aufgerufen. Die Nähe zwischen der Wahrnehmung wirklicher Katastrophensituationen und 
fiktiven Katastrophenfilmen, welche die Autorin für unsere Gesellschaft konstatiert, wird somit 
hergestellt. Dies wird durch die expliziten Systemerwähnungen des Mediums „Film“ bestätigt. 
So wird im Sprechtext selbst gleich zu Beginn – ebenso wie im Buchtext - "die cineastische 
Metapher"322 erwähnt, die zur Erklärung der medialen Phänomene rund um den 11.September 
von Kathrin Röggla herangezogen wird. Eine weitere Stelle nimmt Bezug auf den Vergleich 
zwischen dem 11. September und Pearl Harbour durch die Medien: 
„und pearl harbour day two klingt ja auch schon wieder nach kino – also fasslich.“323  
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Diese Ausschnitte werden im Buch zwar ebenfalls genannt, können aber nicht dieselbe Wirkung 
erzielen wie im Hörspiel. Im Hörspiel bewirkt nämlich die Möglichkeit der Reproduktion einer 
für ein bestimmtes Genre des Mediums Film typischen Musik einen stärkeren intermedialen 
Effekt und verdeutlicht den Verweis. 
 
Der Buchtext hat also einen Medienwechsel zum Hörspiel vollzogen. Dabei wurden viele 
Änderungen vorgenommen und auch die intermedialen Bezüge haben sich aufgrund des 
Medienwechsels verändert. Sie wurden entweder ausgespart oder aber haben im neuen Medium 
eine andere Wirkung auf den Rezipienten erzielen können, da gerade akustische Elemente im 
Hörspiel tatsächlich reproduziert beziehungsweise auch aus anderen Medien übernommen 
werden können. Die Komposition unterstützt den von Röggla für das Hörspiel veränderten Text 
mit Geräuschen und Musik und ermöglicht diesem dadurch, bestimmte intermediale Bezüge 
deutlicher hervortreten zu lassen und neue Bezüge herzustellen. Der beim Buch im Vordergrund 
stehende Bezug zum Medium „Zeitung“ ist im Hörspiel nicht mehr zu erkennen. Hier wird 
deutlich, wie sich der intermediale Effekt durch die Übernahme medial deckungsgleicher 
Elemente, die aber dennoch anderen Medien zuzuordnen sind, verstärken kann. Das gedruckte 
Buch bezieht sich mehr auf das ebenfalls gedruckte Medium „Zeitung“, während das Hörspiel 
Medien, die auch eine akustische Komponente haben, in den Bezügen deutlicher hervortreten 
lässt. 
 
Das Verhältnis zwischen dem Prosatext und dem Theaterstück ‚fake reports’ gestaltet sich 
jedoch anders, da hier nur Teile des Textes das Medium gewechselt haben.  
 
4.1.3 Das Theaterstück ‚fake reports’ 
Das Stück ‚fake reports’ entstand als Auftragsarbeit für das Wiener Volkstheater in 
Zusammenarbeit mit dem Kunst- und Kulturfestival „steirischer herbst“.324 Es wurde am 
sechzehnten Oktober 2002 im „Forum U3“ uraufgeführt.325 Für eine deutsche Erstaufführung 
wurde es nochmals überarbeitet und mit dem neuen Titel ‚die 50mal besseren amerikaner’ 
versehen.326 Änderungen lassen sich anhand der gedruckten Versionen der beiden Stücke – bis 
auf eine leichte Kürzung des Textes für ‚die 50mal besseren amerikaner’327 - nicht erkennen. In 
                                                
324 Vgl. Wiesauer, Caro: Schwirrende Möglichkeiten. Kritik. Forum U3: Uraufführung von Kathrin Rögglas „fake 
reports“.In: Kurier (18.10.2002), S. 29. 
325 Vgl. Presseinformation Volkstheater Wien/Forum U3: Uraufführung Kathrin Röggla: fake reports. Premiere 16. 
10. 2002; Auftragsstück des Volkstheaters Wien. 
326 Vgl. Irmer, Thomas: Konjunktiv-Kaskaden, gesprochen, nicht gespielt. In: Der Standard (28.04.2003), S. 22.  
327 Vgl. Röggla, Kathrin: fake reports oder die 50mal besseren amerikaner. In: kolik Nr. 22+23 (2003),  S. 96-135. 
 70 
dieser Arbeit analysiere ich jedoch nur die Fassung mit dem Titel ‚fake reports’, die 2003 in 
„theater theater“ publiziert wurde. Da ich nicht die Möglichkeit hatte, eine Aufführung des 
Theaterstücks zu besuchen, soll hier nur auf diese gedruckte Fassung eingegangen werden, an 
welcher sich die Möglichkeiten für die Inszenierung des Stücks durch einen Regisseur erkennen 
lassen.  
‚fake reports’ besteht aus fünf Bildern, die wiederum in verschiedene Abschnitte geteilt sind. 
Zwischen den Bildern lasse sich jedoch keine Verbindung herstellen.328 Ein Personenverzeichnis 
ist nicht vorhanden, jedoch gibt es eine kurze Einleitung, welche die im Stück vorkommenden 
Personen vorstellt. Sie werden jedoch lediglich als Menschen, die etwas mit Medien zu tun 
haben, bezeichnet – in diesem Fall ist der Medienbegriff auf die öffentlichen Medien bezogen. 
Kapusta betont ebenfalls die Unbestimmtheit der Figuren in ‚fake reports’:  
Die Nationalität der Figuren und ihre Profession sind das Einzige, was man über die 
Figuren erfährt. Außer, dass einige von ihnen eine Zeit lang in New York gelebt haben, 
fehlt jeglicher situativer Kontext. Die Art der gegenseitigen Beziehungen der Figuren 
wird ebenfalls nicht näher bestimmt.329  
 
Der Text ist somit auf mehrere Stimmen aufgeteilt, die jedoch nur mit Zahlen bezeichnet werden. 
Dies erschwert beim Lesen des Textes die Zuordnung der Sätze zu einzelnen Figuren - auf der 
Bühne sollte dies durch die darstellenden Schauspieler, denen jeweils eine Zahl zugeordnet wird, 
kein Problem darstellen. Die Bezeichnung der Figuren mit Zahlen und nicht mit Namen oder 
anderen persönlichen Merkmalen setzt hier aber auch einen Hinweis für die Inszenierung: die 
Figuren sollen nicht als individuelle Personen, sondern als typisierte Figuren erscheinen. 
Kapusta meint dazu: 
Die traditionelle, anhand individueller Merkmale bestimmbare dramatische Figur wird in 
fake reports von einer Reihe anonymer Stimmen abgelöst, die jenseits jeglicher 
Individualität, allgemeine Haltungen, Reaktionen und Fragestellungen repräsentieren.330 
 
Denn: „Obwohl die Gespräche der Figuren in der privaten Sphäre stattfinden, bleiben sie einer 
medialen Sprache verhaftet.“331 
Bühnenanweisungen sind fast keine vorhanden – die meisten Vorgaben sind auf das Sprechen 
bezogen. So gibt die Autorin Sprechpausen an oder legt an wenigen Stellen fest, wer zu wem 
spricht oder wie die Figur spricht.  
                                                
328 Vgl. Kapusta: Personentransformation. Zur Konstruktion und Dekonstruktion der Person im deutschen Theater 
der Jahrtausendwende, S. 160.  
329 Kapusta: Personentransformation. Zur Konstruktion und Dekonstruktion der Person im deutschen Theater der 
Jahrtausendwende, S. 161. 
330 Kapusta: Personentransformation. Zur Konstruktion und Dekonstruktion der Person im deutschen Theater der 
Jahrtausendwende, S. 167. 
331 Kapusta: Personentransformation. Zur Konstruktion und Dekonstruktion der Person im deutschen Theater der 
Jahrtausendwende, S. 161. 
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1 irritiert wie praktisch ihr nachbar? unterbricht sich. na, also erst mal kenne er einen  
kriegsfotografen, den frage er auch immer: aber wisse man, was vorgeht? „aber nein, aber 
nein“, sage dann der alte hase als fotograf, und „ach, was, in kabul kannst du alles 
kaufen! 
2 und 1 gemeinsam „da kriegst du praktisch alles!“332 
 
Die Autorin legt den Schwerpunkt der Inszenierung also auf die Sprache, die bei der Aufführung 
beliebig durch das Bühnenbild und -geschehen ergänzt werden kann. Auch Kapusta weist auf 
den großen Spielraum hin, den Röggla für eine Inszenierung offen lässt:  
Die einzigen Hinweise gibt die Szeneneinteilung, die das Geschehen räumlich situiert 
(vorwiegend die Wohnzimmer-Situation) und die Figuren in Interaktion miteinander 
bringt.333 
 
Die im Text nur marginal angelegte Inszenierung darf deshalb nicht mit einer möglichen 
Aufführung verwechselt werden, da viele Faktoren dabei nicht adäquat berücksichtigt werden 
können. Die eigentümliche Distanzierung der Figuren zum Gesprochenen durch die Rede in der 
dritten Person ist dafür ein gutes Beispiel. Diese erweckt bei einer Aufführung durch die 
tatsächliche Anwesenheit der Schauspieler sicher einen irritierenderen Eindruck als beim Lesen 
des Textes. Ebenso ist für die Verwendung des Konjunktivs auf der Bühne eine noch 
befremdlichere Wirkung auf den Rezipienten anzunehmen, da der Konjunktiv eher der 
Schriftsprache zugeordnet wird. Darauf wurde bereits im Abschnitt zur Arbeitsweise der Autorin 
hingewiesen. 
In einem Interview meint Röggla selbst zur Gestaltung der Figuren dieses Stücks: 
 
Es ging um die Frage, wie sich das Verhältnis zwischen Realraum und medialer Ebene 
auf der Bühne umsetzen lässt. Wie kann ich Präsenz und Nicht-Präsenz gleichzeitig 
erzeugen? Die Kolportage ist eine schöne Möglichkeit dafür, und ich kann gleichzeitig 
Diskurse integrieren. Der Schauspieler sagt etwas, und gleichzeitig verkörpert er wen 
anderen. Das ist eine Spaltung, die in der Figur immer da ist.334 
 
Des Weiteren meint sie:  
Indem ich – wie in der Kolportage – etwas erzähle, was andere erlebt haben, und auch 
noch im Konjunktiv spreche, ermöglicht das ein Spiel auf mehreren Ebenen. Einerseits 
kann ich aus massenmedialen Zusammenhängen kolportieren [...]. Andererseits kann ich 
so Distanz schaffen und eine Art der rhetorischen Überhöhung inszenieren. [...]. Es geht 
um die Frage, wer spricht und welchen Inszenierungsgrad das Sprechen hat.335 
 
                                                
332 Röggla: fake reports, S. 426 . 
333 Kapusta: Personentransformation. Zur Konstruktion und Dekonstruktion der Person im deutschen Theater der 
Jahrtausendwende, S. 161. 
334 Dusini: „Es ist ja wirklich passiert“, S. 64. 
335 Dusini: „Es ist ja wirklich passiert“, S. 64. 
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Nur wenn die Figuren andere Personen zitieren, kommt es zur Verwendung des Indikativs, wie 
sich an dem oben dargestellten Beispiel zur Angabe der Sprechpausen zeigt, als „1“ einen 
Kriegsfotografen zitiert.  
Auch im letzten Kapitel wird der Indikativ eingesetzt. Die Figuren geben unter 
Anführungszeichen gesetzte Zitate wieder und kommentieren diese auch im Indikativ. Die 
fiktive Quelle des Zitats ist nicht mehr genannt. Pirker weist ebenfalls auf diese Zitate im 
Indikativ hin.336 
 3 „fahren sie jedoch nur eine haltestelle weiter.“ 
4 „im bus selber sollten sie die methode des bewußten [!] ablenkens praktizieren.“337 
 
An den Stellen im Indikativ erweckt die Rede der Figuren einen eindringlicheren Eindruck - die 
durch den Konjunktiv entstehende Distanz fällt weg.  
‚fake reports’ ist nicht als Medienwechsel, sondern als intermediale Einzelreferenz auf das Buch 
‚really ground zero’ zu sehen. Manche Textpassagen vollziehen zwar einen Wechsel des 
Mediums und auch die übergeordnete Thematik wird übernommen: es geht um die Reaktionen 
der Menschen und Medien rund um die Ereignisse des 11. Septembers. Doch ist so viel neues 
Material hinzugefügt, dass man nur schwer von einem Wechsel des gesamten medialen Produkts 
in ein anderes Medium sprechen kann.  
Es handelt sich nämlich nicht um eine vollständige Übernahme des Prosatextes, sondern 
lediglich um Bezugnahmen auf diesen. So weist ‚fake reports’ inhaltlich erhebliche Unterschiede 
zum Buch ‚really ground zero’ auf. Im Theaterstück wird die deutsche Perspektive auf die 
Terroranschläge in den U.S.A. in den Vordergrund gestellt und es wird auch bereits auf den dem 
Anschlag folgenden Krieg und dessen mediale Verarbeitung eingegangen. Die Autorin sagt 
selbst zu ihrem Stück: 
Es ist etwas Eigenes gewesen. Es hat ja mit dem Buch REALLY GROUND ZERO 
allenfalls zu Anfang des ersten Akts etwas gemeinsam. Aber danach gar nichts mehr. Es 
ist formal auch etwas völlig anderes. Und inhaltlich geht es, wie gesagt, nicht um die 
Situation in New York, sondern um die in Deutschland, die hiesige Reaktion. Nur der 
erste Akt setzt eben in New York an, mit den zwei Deutschen, die sich unterhalten.338 
 
Der Text ‚fake reports’ schließt aber dennoch thematisch an den Buchtext ‚really ground zero’ 
an, da Röggla im Buchtext – ebenso wie im Hörspiel - durch die Wiedergabe von Telefonaten 
                                                
336 Vgl. Pirker: Wi(e)der die Wirklichkeit – Dokumentarische Verfahrensweise in den Dramen von Kathrin Röggla, 
S. 78. 
337 Röggla: fake reports, S. 433. 
338 Müller, Stephanie: In dieses Medium hinein. Ein Gespräch mit Kathrin Röggla. In: Radikal weiblich? 
Theaterautorinnen heute. hg.v. Christine Künzel. Berlin: Theater der Zeit 2010 (= Recherchen 72), S. 94. 
 73 
immer wieder auf die Reaktionen auf den Anschlag in Deutschland eingeht, wie beispielsweise 
an folgender Stelle: 
 meanwhile am telefon: die nächsten kriegen werden partisanenkriege sein, habe schon 
carl schmitt gesagt. Bekomme ich von silvia bovenschen zu hören. Das wusse man also 
schon damals. Und jetzt? 
- eine nazidemo am kurfürstendamm. Heute ist doch tag der deutschen einheit! 
- und über uns reisen zwei helikopter, hier sind doch mehrere jüdische altersheime!339 
Zudem beginnen beide Texte mit der Thematisierung des Fotografierens und der vergeblichen 
Versuche, kurz nach dem Anschlag zu telefonieren.  
In ‚fake reports’ heißt es gleich im ersten Bild:  
„3 irgendwann vorher habe man begonnen, wahllos loszufotografieren.“340 
Auch im ersten Kapitel des Buches mit dem Titel „life“ ist vom Fotografieren die Rede: 
sie findet es total krank, dass die leute fotos davon machen. „i can’t believe it! they are 
taking pictures of a catastrophe!“ ich nicke und werde bald genau zu den leuten gehören, 
die wahllos losfotografieren [...].341 
 
Panikeinkäufe342 oder die Schweigeminute von George W. Bush im Fernsehen werden ebenfalls 
in beiden Varianten angesprochen.  
Auf den ersten Blick scheinen Text und Theaterstück neben der Thematik nur noch wenig 
miteinander zu tun zu haben. Doch hat die Autorin auch eine Textpassage des Buches beinahe 
eins zu eins übernommen und einem der Sprecher zugeordnet. Es handelt sich um die Stelle zur 
Schweigeminute von George W. Bush, die im Buch ‚really ground zero’  das siebente Kapitel 
mit dem Titel „zwischenspiel 1“darstellt:  
dagegen ist kein kraut gewachsen, gegen die tv-schweigeminute. um 8.48. vor einer 
woche also. man zeigt nicht nur schweigende Leute, man zeigt hauptsächlich herrn bush 
beim schweigen. d.h. wie er zum schweigen hingeght, sich dort hinstellt.343 
 
Sie ist auch im Theatertext zu finden: zweites Bild, vierter Abschnitt, Titel „bush-film“:  
gegen die ist kein Kraut gewachsen: die tv-schweigeminute. um 8.48. die sagt: vor einer 
woche also. vor einem monat. vor einem Jahr. 
pause. 
sich die schweigenden leute ansehen, d.h. hier hauptsächlich herrn bush beim schweigen 
zusehen. d.h. wie er zum schweigen hingeht, sich dort hinstellt.344 
 
                                                
339 Röggla: really ground zero. 11. september und folgendes,  S. 62.  
340 Röggla: fake reports, S. 389. 
341 Röggla: really ground zero. 11. september und folgendes,  S. 7. 
342 Röggla: fake reports, S. 391. 
343 Röggla: really ground zero. 11. september und folgendes, S. 38. 
344 Röggla: fake reports, S. 403. 
 74 
Sieht man sich diese beiden Textstellen an, werden aber wieder einige Unterschiede deutlich, die 
zumindest zum Teil durch die verschiedenen Trägermedien bedingt sind. Im Buch tritt eine 
Erzählerinstanz neben den als direkte Zitate erscheinenden Textpassagen deutlich hervor. Im 
Hörspiel kommt es zu einer Entpersonalisierung der Erzählung. Im Theatertext fällt die 
Erzählerin ganz weg und der Text wird auf mehrere Personen aufgeteilt -  es entstehen Dialoge. 
Andererseits bleibt eine gewisse Distanz der Figuren zu ihrer Rede gewahrt, da diese in dritter 
Person und indirekter Rede von sich selbst sprechen.  
Als mögliche Anlagen für intermediale Bezüge bei der Inszenierung lassen sich vor allem 
explizite und evozierende Systemerwähnungen ausmachen. Die Figuren thematisieren immer 
wieder die Wahrnehmung durch die Medien, mediale Reaktionen und die Reaktion auf die 
Medien. Zur Reproduktion kommt es hier noch nicht. 
2 eher sagen: das hast du jetzt aber im tv gesehen. Das hast du jetzt aber wirklich im  tv 
gesehen.  
1 und das doch nicht entscheiden können.  
2 beginnen zu sagen, daß [!] man es im tv gesehen hat. Beginnen zu überlegen: wo jetzt? 
Schließlich sei man dabei gewesen.345 
 
Anhand von Rezensionen zu den Aufführungen der Stücke ‚fake reports’346 im Forum U3 des 
Wiener Volkstheaters und zu ‚die 50mal besseren amerikaner’347 lässt sich erkennen, dass die 
auf die Sprache konzentrierten Theatertexte auf unterschiedliche Weise inszeniert wurden. 
Während beispielsweise für Tina Laniks Inszenierung von ‚fake reports’ auf Videos verzichtet 
wurde,348 wurde in der Inszenierung Barbrara Webers des Stücks ‚die 50mal besseren 
Amerikaner’349 sehr wohl auch Videomaterial eingesetzt. Zudem wurden die Bühnen – schon 
allein aufgrund der verschiedenen Aufführungsräume – unterschiedlich gestaltet, was den 
Schauspielern letztendlich auch andere Handlungen auf der Bühne abverlangt. Der durch den 
Theatertext eröffnete Spielraum wird somit deutlich.  
 
Die Autorin hat sich für die Varianten von ‚really ground zero’ also vielen unterschiedlichen 
Medien zugewandt und auch mit unterschiedlichen Trägermedien gearbeitet. So wurden von ihr 
Zeitungsartikel, die aufgrund des Zufalls ihrer Anwesenheit in New York zur Zeit der Anschläge 
entstanden sind, zu einem Buch und anschließend zu einem Hörspiel und Theaterstück 
                                                
345 Röggla, Kathrin: fake reports, S. 390. 
346 Vgl. Reiterer, Reinhold: Vexierspiel mit Realität und Virtualität. In: Die Presse (19.10.2002), S. 16 / Wiesauer: 
Schwirrende Möglichkeiten. Kritik. Forum U3: Uraufführung von Kathrin Rögglas „fake reports“, S. 29. 
347 Vgl. Kaempf, Simone: Rohrkrepierer. Kathrin Rögglas „Fake Reports“ in den Berliner Sophiensälen. In: 
Süddeutsche Zeitung (25.04.2003), S. 12. 
348 Wiesauer: Schwirrende Möglichkeiten. Kritik. Forum U3: Uraufführung von Kathrin Rögglas „fake reports“, S. 
29. 
349 Vgl. Irmer: Konjunktiv-Kaskaden, gesprochen, nicht gespielt, S. 22. 
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verarbeitet. Für den Variantenkomplex rund um das Buch ‚die alarmbereiten’ zeigt sich eine 
andere Herangehensweise. Ausgehend von einer allgemeinen Beschäftigung mit dem Umgang 
mit Katastrophen in unserer Gesellschaft entstanden mehrere Arbeiten, die erst zum Schluss zu 
einem Buch zusammengefasst wurden.   
 
4.2 Vergleich der Varianten von ‚die alarmbereiten’ 
Im Folgenden sollen die Varianten rund um das Buch ‚die alarmbereiten’ untersucht werden. 
Das Buch und das dazugehörige Hörspiel ‚die alarmbereiten’, ebenso wie die Theaterstücke 
‚worst case’ und ‚die beteiligten’ zeigen die Auseinandersetzung der Autorin mit der 
Katastrophen-Thematik. Diese stellt ein häufiges Thema ihrer Arbeiten dar.  
Es gibt in meiner Arbeit zwei Stränge. Zum einen Ökonomie und Arbeit, zum anderen 
Katastrophen und Ausnahmezustand, manchmal verbinden sich diese Stränge auch.350 
 
Die Autorin sieht eine ständige Katastrophen-Bereitschaft als typisch für unsere Gesellschaft an. 
Gerade durch die öffentlichen Medien bleibe der Diskurs um mögliche Katastrophen ständig am 
Laufen. Auch ‚really ground zero’ ist in diesem Kontext zu sehen.  
Schon in einem Gespräch im Jahr 2007 mit Stephanie Müller wird die Autorin zu zwei Stücken 
mit den Titeln „DIE ALARMBEREITEN I“ und „DIE ALARMBEREITEN II“ befragt, die als 
Projekte auf ihrer Homepage angekündigt waren.351 Sie selbst meint dazu: 
Das sind Projekte, die in Bochum und München laufen. Ich arbeite da an einer ziemlich 
großen Geschichte, und das sind Auskoppelungen aus diesem großen Projekt. Ich hoffe, 
dass aus denen nächstes Jahr zwei Stücke werden und im nächsten Winter auch ein Buch 
daraus entsteht. Seit zwei Jahren arbeite ich nun daran. Das ist ein Komplex, der in 
verschiedene Richtungen geht. Ein Komplex um Katastrophen, um den Umgang mit 
Katastrophen und Katastrophenerzählungen.352  
 
Die verschiedenen Arbeiten waren also tatsächlich von Beginn an aufeinander abgestimmt. Sie 
selbst weist in dem Interview auch auf ihr Buch ‚disaster awareness fair’ hin. Auf die beiden 
Texte „geisterstädte, geisterfilme“353 und „die rückkehr der körperfresser“354, die zusammen 
unter dem Titel ‚disaster awareness fair. zum katastrophischen in stadt, land und film.’ 
erschienen sind, sei hier nur kurz hingewiesen. In diesen vergleicht die Autorin den Umgang mit 
Katastrophen durch Medien und Gesellschaft mit den Handlungsabläufen von 
Katastrophenfilmen.  
                                                
350 Beutel, Carolina: Eine Zeit, die Katastrophen produziert. In: Der Standard (06.04.2010), S. 15. 
351 Vgl. Müller: In dieses Medium hinein. Ein Gespräch mit Kathrin Röggla, S. 102. 
352 Müller: In dieses Medium hinein. Ein Gespräch mit Kathrin Röggla, S. 102. 
353 Röggla, Kathrin: disaster awaeness fair. zum katastrophischen in stadt, land und film. Graz/Wien: Droschl 2006, 
S. 7-30. 
354 Röggla: disaster awaeness fair. zum katastrophischen in stadt, land und film, S. 31-51. 
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denn wenn es so ist, dass ein untergründig analoges verhältnis zwischen film und 
politischer erzählung besteht, [...], dann ist es doch umso wichtiger, dieses genre keinen 
augenblick auf den augen zu lassen.355 
 
Damit legt sie bereits die ersten Hinweise auf ihre Herangehens- und Betrachtungsweise des 
Themas und somit auch auf die intermedialen Bezüge in ihren literarischen Verarbeitungen zur 
Katastrophen-Thematik. Für diese orientiert sie sich wieder an der in den öffentlichen Medien 
verwendeten Rhetorik, die ihrer Ansicht nach eben stark durch das filmische Sprechen und durch 
filmische Szenarien und Handlungsabläufe geprägt ist und in dieser Form auch die alltägliche 
Ausdrucksweise von uns und unseren Mitmenschen gestaltet. In ihren Texten legt sie 
verschiedenen Figuren für diesen Diskurs typische Aussagen in den Mund, wobei die Figuren – 
wie immer – im Konjunktiv sprechen. Die Sprachmontagen dieses Variantenkomplexes spitzen 
sich dabei mehr und mehr zu und enden schließlich in einer Katastrophe, die beinahe als 
„herbeigeredet“ bezeichnet werden kann. Für die Theatertexte sollen auch hier wieder vor allem 
die Spielräume für mögliche Inszenierungen aufgezeigt werden. Das Hörspiel ist vor allem 
wegen seines Medienwechsels von Theaterszenen zum Hörspiel und weiter zu Kapiteln des 
Buches interessant. Am Buch sollen dann neben dem Medienwechsel der Texte auch 
intermediale Bezüge hervorgehoben werden.  
 
4.2.1 Das Theaterstück ‚worst case’ 
Das Stück ‚worst case’ wurde am 11. Oktober 2008 im Theater Freiburg uraufgeführt. Regie 
führte Leopold von Verschuer.356  
In vier Bildern mit den Titeln „die zuseher“, „die alarmbereite“, „die erwachsenen“ und „die 
angehörigen (deutschlandfunk)“357 mit jeweils verschieden vielen Szenen entwirft die Autorin 
Dialoge und Monologe, die sich um unterschiedliche Bereiche der Katastrophen-Thematik 
drehen. Alle vier Bilder erscheinen später leicht verändert als Kapitel des Buches ‚die 
alarmbereiten’. 
Jedem Bild ist die Auflistung der vorkommenden Figuren und jeder Szene eine grobe 
Szenenbeschreibung vorangestellt. Die Szenenangaben und Bühnenanweisungen geben jedoch 
nur den ungefähren Rahmen der Inszenierung an. Die Rede der Figuren ist im Konjunktiv und in 
indirekter Rede verfasst. Auch in diesem Stück entsprechen die Figuren keinen ausgeprägten 
Charakteren, doch geben die Bezeichnungen beziehungsweise „Namen“ der Figuren Hinweise 
                                                
355 Röggla: disaster awaeness fair. zum katastrophischen in stadt, land und film, S. 48-49. 
356 Vgl. kathrin röggla / bühne: http://www.kathrin-roeggla.de/buehne/ (17.01.2012) 
357 Das Bild ‚die angehörigen (deutschlandfunk)’ erschien ohne Veränderung auch als eigenständiger Text: Röggla, 
Kathrin: DEUTSCHLANDFUNK (die angehörigen). In: Kolik Nr. 43 (Dezember 2008), S. 46-57. 
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auf gewisse Merkmale der Figuren – sei es ihr Beruf oder ein Hinweis auf ihre Art zu sprechen. 
Zudem fügt die Autorin bei der Figurenangabe der einzelnen Szenen zu manchen Figuren den 
Vermerk „ich“ hinzu, was als Angabe des Subjekts der Szene gesehen werden kann.  
Im Bild „die zuseher“ gibt es beispielsweise die Figuren „der viereckige, der beflissene, die 
expertin, die piepsstimme (ich)“358. Aus den Gesprächen der Figuren lässt sich schließen, dass 
die Szene unmittelbar nach einer großen Katastrophe stattfindet. In diesem Abschnitt sind die 
Szenen mit zeitlichen Angaben überschrieben, wie beispielsweise mit „1. szene: kurz davor“359, 
oder einer etwas genaueren Angabe wie „4. szene: um etwa sieben uhr abends“360. Wie diese 
Angaben auf der Bühne zu verwirklichen sind, bleibt offen.  
In „2. Bild: die alarmbereite“ kommt die „kassandrasekrektärin“ und im „zwischenspiel“„der 
kassandrafan“ zu Wort. Zur Einführung der Kassandrasekretärin fügt die Autorin folgendes 
hinzu: 
KASSANDRASEKRETÄRIN (ich, am anderen ende der leitung) – der kassandrafan 
kann sich auch schon auf der bühne zeigen, allerdings stumm.361  
 
Der Kassandrafan ist ebenfalls mit dem Zusatz „(ICH)“362 versehen.  
Die erste Szene findet „am telefon“363, das Zwischenspiel findet „backstage“364 statt. Inhaltlich 
handelt das Bild von der ständigen Wachsamkeit unserer Gesellschaft gegenüber 
Naturkatastrophen. Hier scheint das Setting etwas genauer vorgegeben zu sein, doch bleibt auch 
viel Spielraum zur Gestaltung der Monologe der beiden Figuren offen.  
„die erwachsenen“ stellt einen Dialog zwischen einem Elternbeirat und einer Mutter dar, deren 
Tochter die anderen Schüler mit ihrer ständigen Alarmbereitschaft in Angst versetzt. Die Figuren 
bestehen aus  
ELTERNBEIRATSVORSITZENDE (und lehrerin und „freundin“ von „ich“), 
SCHULPSYCHOLOGE sowie ELTERN als stumme zuhörer, „ICH“365 
 
Die Szene findet als „elternbeiratssitzung in schulraum“366 statt. Die Figuren sind im Text dann 
aber nur noch als „ER“ oder „SIE“ bezeichnet.  
Das vierte Bild „die angehörigen“ mit dem Untertitel „(deutschlandfunk)“ findet in einem 
Radiostudio statt.   
                                                
358 Röggla: worst case, S. 2.  
359 Röggla: worst case, S. 2. 
360 Röggla: worst case, S. 5.  
361 Röggla: worst case, S. 6. 
362 Röggla: worst case, S. 10.  
363 Röggla: worst case, S. 6. 
364 Röggla: worst case, S. 10.  
365 Röggla: worst case, S. 10. 
366 Röggla: worst case, S. 10. 
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MODERATOR, MODERATORIN, FINANZEXPERTE, BÜRGERANWÄLTIN, 
TECHNIKERIN und TECHNIKER (d.h. einspringer für technik, zugeschaltete)367  
 
sind die vorkommenden Figuren. Die Szenenangabe Rögglas lautet folgendermaßen: 
moderator und moderatorin auf sendung, finanzexperte und bürgeranwältin treffen ein, 
technikerin und techniker in der regiekabine368 
  
Auch im Text finden sich dann mehrere Bühnenanweisungen, die auf eine Simulation einer 
Radiosendung zielen, wie beispielsweise „jetzt alle, bürgeranwältin auf sendung“369 oder 
„sendepause und musikeinlage“370. Es gibt auch Anweisungen zu den Handlungen der Figuren: 
„moderator, moderatorin, legen headsets ab.“371 Dieses Bild endet mit einer Stimme aus dem 
Off, die Verkehrsdurchsagen durchgibt.  
Für zwei Bilder gibt die Autorin zur Szenenbeschreibung auch Erklärungen zum Text an. Denn 
manche Stellen des Textes stehen im Indikativ und sind durch Anführungszeichen 
hervorgehoben. Das erste Bild versieht die Autorin mit dem Hinweis, dass diese Passagen 
„fiktive filmzitate“372 darstellen. Folgender Textausschnitt kann als Beispiel dienen:  
DER BEFLISSENE „halten wir fest, wir wissen immer noch nicht genau, was mit dem 
leitungswasser los ist, und wir wissen auch nicht, ob etwas mit der luft nicht stimmt.373  
 
Dem zweiten und vierten Bild fehlt ein Hinweis zum Text; für das dritte legt die Autorin für die 
Passagen im Indikativ Folgendes fest: 
die passagen im indikativ und in anführungszeichen stellen zitate eines formelhaften 
sprechens dar, die paradoxerweise in diesem milieu nähe herstellen sollen. so wie lehrer 
jugendsprache zitieren, um sich an die schüler ranzuwanzen oder sie sind „vergrößerte“ 
direkte ansprachen.374 
 
Die Ungenauigkeit dieser Angabe im Hinblick auf eine Umsetzung im Theater springt förmlich 
ins Auge. Auch der Hinweis auf die fiktiven Filmzitate lässt den jeweils inszenierenden 
Regisseuren viel Spielraum bei der Ausführung offen, da es sich lediglich um einen Hinweis auf 
das Text-Verständnis handelt. Will der Regisseur dies auf der Bühne auch vermitteln, ist seine 
Kreativität gefragt. Einmal mehr löst die Autorin hier ein, was sie in Interviews und Essays 
immer wieder betont: es geht ihr um das Aufzeigen und Eröffnen von Möglichkeiten – besonders 
im Theater.  
                                                
367 Röggla: worst case, S. 13. 
368 Röggla: worst case, S.  13. 
369 Röggla: worst case, S. 14. 
370 Röggla: worst case, S. 15. 
371 Röggla: worst case, S. 15. 
372 Röggla: worst case, S. 2. 
373 Röggla: worst case, S. 5.  
374 Röggla: worst case, S. 10. 
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An Rezensionen zu den Inszenierungen des Stücks ‚worst case’ im Schauspielhaus Wien durch 
Lukas Bangerter375 und im Theater Freiburg durch Leopold von Verschuer376 verdeutlicht sich 
der Eindruck des von Röggla offen gelassenen Spielraums für die Bühneninszenierung – 
lediglich der Text scheint bei den zwei Inszenierungen gleich zu bleiben. Doch selbst die 
wenigen Bühnenangaben der Autorin werden zum Teil umgestaltet, wie die Inszenierung 
Bangerters zeigt: 
Anders als Röggla wählt der Regisseur für den mit „die Zuseher“ überschriebenen ersten 
Teil nicht eine Privatwohnung, er lässt das Stück in einer Art Kommandobrücke oder 
einer Reporterzeile spielen (Bühne: Aurel Lenfert).377 
 
Doch noch ein weiteres Theaterstück der Autorin, auf das ich im nächsten Abschnitt eingehen 
werde, hat später als eigenes Kapitel Eingang in das Buch ‚die alarmbereiten’ gefunden. 
 
4.2.2 Das Theaterstück ‚die beteiligten’  
Das Theaterstück ‚die beteiligten’ wurde am 19. April 2009 im Düsseldorfer Schauspielhaus 
uraufgeführt378 - Regie führte Stefan Rottkamp.379 Später erschien es leicht verändert als eigenes 
Kapitel in ‚die alarmbereiten’ unter dem Titel „wilde jagd“. 
Ich hatte die Möglichkeit die Aufführung einer weiteren Inszenierung des Theaterstücks ‚die 
beteiligten’ am 3. November 2011 im Wiener Akademietheater zu besuchen. Die dortige 
Inszenierung unter der Regie Stefan Bachmanns soll meine Feststellungen zum Theatertext 
untermauern. Meine Ausführungen dazu stützen sich auf das von mir dazu erstellte – leider nicht 
ganz vollständige - Gedankenprotokoll, das auch im Anhang dieser Arbeit zu finden ist, und auf 
die schriftlich verfasste Version des Stücks, das mir freundlicherweise vom Fischer-Verlag für 
meine Arbeit zur Verfügung gestellt wurde. 
 
In ‚die beteiligten’ geht es um das medial geprägte soziale Umfeld eines Entführungsopfers, das 
sich nach vielen Jahren aus seiner Gefangenschaft befreit hat. Es handelt sich um ein weibliches 
Ich, das als Anspielung auf Natascha Kampusch verstanden werden kann. Deren Entführungsfall 
erhielt im Jahr 2006 – nach ihrer gelungenen Flucht – lange Zeit große Medienaufmerksamkeit 
in Österreich und auch im Ausland. Ihr Name wird im Text Rögglas zwar nie genannt, doch 
                                                
375 Vgl. Blaser, Patric: Das permanente Rauschen der Katastrophen. In: Die Furche Nr. 43 (22.10.2009), S. 14. 
376 Vgl.: Kopp, Siegbert: Katastrophinster. Kathrin Rögglas „Worst Case“ als Uraufführung am Theater Freiburg. 
In: Südkurier (14.10.2008), S. 11. 
377 Blaser: Das permanente Rauschen der Katastrophen, S. 14. 
378 Vgl. kathrin röggla / bühne: http://www.kathrin-roeggla.de/buehne/ (16.01.2012) 
379 Vgl. Zimmermann; Hans-Christoph: Gefallenes Talent. In: General-Anzeiger (02.05.2009), S. 3. 
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erscheinen die Parallelen eindeutig und die Autorin betont selbst die Wichtigkeit dieses Falls bei 
ihrer Recherche für den Text.380  
Das Ich des Stücks wird nach der Befreiung aus seiner Gefangenschaft von unterschiedlichen 
Mitmenschen belagert, die sich durch die Darstellung ihres Falls in den öffentlichen Medien an 
ihrem Schicksal beteiligt sehen. Die Figuren, die das Ich umgeben, spiegeln die Reaktionen der 
Öffentlichkeit auf den Fall Natascha Kampusch wieder. So wollen sie das Ich anfangs nur zum 
Erzählen bringen, um die eigene Neugier zu stillen. Sie werden aber im Laufe des Textes immer 
distanzloser und beginnen das Mädchen zu bedrängen und wegen ihrer angeblichen 
Mediengeilheit zu beschimpfen. Das Ich kommt dabei nicht zu Wort, jedoch berichten die 
Figuren im Konjunktiv und in der Rede in der dritten Person ständig aus der Sicht des 
abwesenden Ich’s, was sie gerade zum Ich sagen.  
Für den Text hat sich die Autorin mit den Nachrichten rund um den Fall Kampusch, aber auch 
rund um andere Entführungsfälle beschäftigt. Außerdem dienten ihr Internetforen als Quelle für 
das Sprechen von Privatpersonen über den Kampusch-Fall. Kathrin Röggla betont in einem 
Interview, dass sie jedoch nicht nur das wiedergeben wollte, was sie bei ihrer Recherche in den 
Foren gelesen hat, sondern dass sie die Figuren „näher ranholen wollte“. Den Austausch der 
Menschen in den Foren empfand sie als zu befremdlich.381 Dementsprechend lassen sich direkte 
Bezüge auf das Internet im Figurentext auch nicht mehr ausfindig machen. Schließlich ist die 
Schreibweise in Internetforen meist an die mündliche Sprechweise angelehnt,  jedoch nicht in 
der Weise, wie dies in Kathrin Rögglas Texten der Fall ist. Bei ihr ergeben sich die Verweise auf 
die Schriftsprache in den vermeintlich mündlichen gestalteten Aussagen durch die bereits 
mehrfach erwähnte Verwendung des Konjunktivs und der indirekten Rede. In Internetforen 
jedoch erscheint die Vermischung von Mündlichkeit und Schriftlichkeit meist als nicht 
konsistent und von Beitrag zu Beitrag verschieden. 
Das Stück ist in fünf Akte mit je unterschiedlich vielen Szenen eingeteilt. Die Akte und Szenen 
sind lediglich mit Handlungsangaben – „die zweite Reihe stellt sich vor“382 – beziehungsweise 
kurzen Angaben, was im folgenden Abschnitt passieren wird – „debatte“383 - versehen.  
Des Weiteren sind die Figuren durch ein Personenverzeichnis festgelegt – es handelt sich  jedoch 
wieder um typisierte Figuren, ausgedrückt durch Namen wie „die pseudopsychologin“ oder „die 
irgendwie-nachbarin“. Die Szenen sind mit – wenn auch spärlichen - Regieanweisungen 
versehen, die das Verhalten der Schauspieler zum Teil festlegen. 
                                                
380 Vgl. Dokumentarische Verfahrensweise der Autorin Kathrin Röggla: http://vimeo.com/35314319 (21.01.2012) 
381 Vgl. Dokumentarische Verfahrensweise der Autorin Kathrin Röggla: http://vimeo.com/35314319 (21.01.2012) 
382 Röggla: die beteiligten, I. Akt.  
383 Röggla: die beteiligten, II. Akt/1.szene. 
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 „(er stutzt, merkt, dass nichts kommt, blickt irritiert auf die uhr.)“384  
Die Inszenierung Bachmanns für das Akademietheater hat der Textgrundlage der Autorin viel 
hinzugefügt. Der in der Textgrundlage offen gelassene Spielraum soll nun anhand von 
Beispielen aus der Aufführung verdeutlicht werden.   
So wird für die Aufführung am Akademietheater beispielsweise das Märchen von Rotkäppchen 
zum rahmenden Element des Stücks. Als Epilog wird eine auf das Stück abgeänderte Version 
des Märchens vorgetragen und auch während des Stücks wird eine Verbindung zwischen der 
Entführung der jungen Frau und Rotkäppchen „im Bauch des bösen Wolfes“ hergestellt. Das 
Rotkäppchen-Märchen kommt in der Textgrundlage der Autorin allerdings nicht vor. 
Zudem wurden mehrere technische Mittel, wie Video und Tonbänder, bei der Aufführung des 
Stücks verwendet und somit die mediale Pluralität des Theaters genutzt. Beispielsweise gibt es 
zu Beginn eine kurze Vorstellungsrunde der Figuren, welche im Theatertext Rögglas nicht 
vorkommt. Die Figuren sprechen – ein weibliches Ich ansprechend - direkt in eine Kamera, die 
ihnen gegenüber aufgestellt ist. Die Aufnahme wird live auf eine Leinwand, die als 
Bühnenrückwand dient, projiziert. So eröffnet sich den ZuschauerInnenn die Möglichkeit, selbst 
zu entscheiden, ob sie die Aufnahme oder die anwesenden Schauspieler betrachten. Die 
Schauspieler sitzen und stehen mit dem Profil zum Publikum, in der überdimensionalen 
Projektion sind sie von vorne zu sehen. So wird man wird als Zuschauer auch auf die Diskrepanz 
zwischen medialer und „direkter“ Wahrnehmung aufmerksam gemacht. Es kann sogar als Kritik 
an einer medial geprägten Wahrnehmung gesehen werden, da die Figuren auf der Leinwand 
größer dargestellt werden und so auch eindringlicher erscheinen. 
Eine für die Untersuchung von Intermedialität besonders auffällige Szene beginnt mit dem 
Auftritt „des gefallenen nachwuchstalents“ zu einer Einspielung von Applaus und Jubel. Die 
Form des Auftretens des Schauspielers und die Toneinspielung rufen das Fernsehshow-
/Talkshowformat im Zuschauer auf. Dies kann also als teilreproduzierende Systemerwähnung 
gesehen werden.   
Auch an späteren Stellen des Stücks werden mithilfe technischer Mittel Bezüge zu Film und 
Fernsehen gesetzt – sei es durch das Verzerren einer Stimme ähnlich wie in anonymen 
Fernsehinterviews oder durch das Beenden des Stücks durch die Ermordung der Figuren mit 
einem Samuraischwert durch „die optimale 14jährige“.  
Dies sind nur Beispiele für die medial geprägte Umsetzung des Theatertextes durch Stefan 
Bachmann. An diesen werden aber bereits die Hinzufügungen zum Text für eine Aufführung des 
Stücks deutlich, die von der Autorin im Text nicht angedacht waren.  
                                                
384 Röggla: die beteiligten, III.Akt/1.szene. 
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Mithilfe von Rezensionen habe ich einen Einblick in die Unterschiede der Inszenierungen von 
‚die beteiligten’ im Akademietheater Wien durch Stefan Bachmann und im Schauspielhaus 
Düsseldorf durch Stefan Rottkamp385 erhalten. Auch hier fallen die Inszenierungen wieder sehr 
unterschiedlich aus. Ich habe bisher bereits über die Inszenierung des Akademietheaters 
geschrieben; zur Inszenierung in Düsseldorf schreibt Christine Dössel folgendes: 
Sechs schwarze Kästen stehen auf der Bühne des Kleinen Hauses, in denen jeweils etwa 
dreißig Zuschauer Platz finden. In jeder dieser engen Boxen sitzt einer der sechs 
Schauspieler, umrahmt von fünf Monitoren, auf denen die Gesichter der anderen 
Schauspieler aus den anderen fünf Boxen zu sehen – und, wenn diese sprechen, auch zu 
hören – sind. Der Eindruck, den diese kongeniale Raum- und Videoinstallation von 
Robert Schweer erweckt: Wir sind live dabei und doch bloß Zugeschaltete. [...] Einmal 
müssen die Zuschauer – wie eine sich drängelnde Herde – die Boxen wechseln, ehe 
schließlich die Seitenwände hochfahren und den Blick auf die Gesamtszenerie freigeben, 
in der sich nun das Publikum gegenübersitzt.386  
 
Die beiden Inszenierungen scheinen – trotz derselben Textgrundlage – kaum vergleichbar zu 
sein und stellen damit besonders den von Röggla in ihren Theatertexten geschaffenen Freiraum 
dar. Doch auch an der Inszenierung Rottkamps zeigt sich das performative Potential der 
Theatertexte Rögglas. Sie lassen eine aktive Einbindung des Zuschauers zu und regen diese auch 
aufgrund der thematischen Anlage des Textes an.  
 
4.2.3 Das Hörspiel ‚die alarmbereiten’ 
Das Hörspiel mit dem Titel ‚die alarmbereiten’ nimmt Bezug auf das Theaterstück ‚worst case’. 
Der Text ist zuerst als die Bilder „die anprechbare“ und „die angehörigen (deutschlandfunk)“ 
und wenig später im Buch ‚die alarmbereiten’ erschienen. Dort ist der Text, wie in ‚worst case’, 
wieder aufgeteilt auf zwei Texte mit den Titeln „die ansprechbare“ und „deutschlandfunk“.  
Das ungefähr fünfundfünzig Minuten lange Hörspiel wurde am 2. August 2009 im Bayerischen 
Rundfunk das erste Mal ausgestrahlt. Regie führte Leopold von Verschuer, die Komposition 
stammt von Bo Wiget.387 Es wurde als Hörspiel des Monats August ausgezeichnet.388 
Gesprochen wird der Hörspieltext von der Autorin Röggla selbst.  
                                                
385 Vgl. Zimmermann: Gefallenes Talent, S. 3. // Dössel, Christine: Guck mal, wer da spricht! Sensationsgier im 
Konjunktiv: Kathrin Röggla thematisiert in ihrem neuen Stück „Die Beteiligten“ am Schauspielhaus Düsseldorf den 
Fall Natascha Kampusch. In: Süddeutsche Zeitung (25.04.2009), S. 16. 
386 Dössel: Guck mal, wer da spricht! Sensationsgier im Konjunktiv: Kathrin Röggla thematisiert in ihrem neuen 
Stück „Die Beteiligten“ am Schauspielhaus Düsseldorf den Fall Natascha Kampusch, S. 16.  
387 Vgl. Kapfer, Herbert; Barbara Schäfer; Katarina Agathos: Bayerischer Rundfunk. Hörspiel und Medienkunst. 
2009/2, S. 20. 
388 Vgl. Kapfer, Herbert; Barbara Schäfer; Katarina Agathos: Bayerischer Rundfunk. Hörspiel und Medienkunst. 
2010/2, S. 38. 
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Für ein Hörspiel ist das Setting des Textes gut gewählt. Er stellt einerseits ein Telefongespräch 
(„die ansprechbare“), andererseits Ausschnitte aus dem Radio dar („die angehörigen 
(deutschlandfunk)“). Beide Situationen spielen sich also von Anfang an nur im akustischen 
Raum ab und können so vom Hörspiel gut simuliert werden. Die Redekonventionen - ebenso wie 
die meisten der eingesetzten Geräusche - sind dem Zuhörer daher aus dem akustischen Bereich 
bekannt.  
Das Hörspiel handelt von einem Telefongespräch zwischen zwei Frauen. Ein weibliches Ich 
telefoniert mit einer Bekannten, die das Ich für sein ständig alarmierendes Verhalten kritisiert. Es 
würde nämlich ständig von Umweltveränderungen und Umweltkatastrophen sprechen und so mit 
seiner Alarmbereitschaft bereits unangenehm auffallen. Das Ich selbst kommt eigentlich nicht zu 
Wort. Dennoch wird alles, was die andere Person zum Ich sagt, aus seiner Perspektive 
beschrieben. Auch hier setzt die Autorin die indirekte Rede und den Konjunktiv ein.  
ich bräuchte jetzt nicht in den hörer zu brüllen. ob ich wisse, dass man mit ihr auch ganz 
ruhig sprechen könne, dass mit ihrem gehör alles in ordnung sei.389 
 
Der in ‚worst case’ ebenfalls zu Wort kommende Kassandrafan ist im Hörspiel ausgespart – es 
beschränkt sich auf das Telefonat der beiden Frauen.   
Das Hörspiel setzt vor allem intramediale Verweise auf das Medium Radio. Das einstimmige 
Telefongespräch wird immer wieder von nachgestellten Ausschnitten aus Radionachrichten 
unterbrochen. Diese Textstellen werden nicht nur vorgelesen, sondern sind wie Ausschnitte aus 
Radionachrichten gestaltet – unter anderem mit Hilfe eines rauschend-knackenden Geräusches, 
das dem Geräusch bei Einstellen eines Radiosenders ähnelt. Auch das Telefongespräch enthält 
immer wieder Geräusche und Effekte, die ein „wirkliches“ Telefongespräch simulieren. So ist 
die Stimme der Vorlesenden beispielsweise doppelt und zeitlich leicht versetzt – wie ein Echo - 
zu hören. Die zweite, leicht versetzte Stimme klingt so, als wäre sie durch ein Radio oder eben 
ein Telefon zu hören. Dieser Effekt erinnert auch an das Echo der eigenen Stimme, durch das 
man manchmal beim Telefonieren gestört wird. Die Pausen zwischen den Sätzen sind wiederholt 
durch den Schnitt so verkürzt worden, dass der Text zeitweise an Geschwindigkeit zulegt – die 
Pausen erscheinen unnatürlich kurz. Dies steht in starkem Kontrast zu den langen 
Gedankenpausen, welche die Sprecherin in ihren Sätzen einlegt.  
Doch auch intermediale Verweise werden eingesetzt. Stellenweise ist der Text mit Musik 
unterlegt, die eine dramatische, sich zuspitzende Stimmung vermittelt. Die Musik bricht meist 
plötzlich wieder ab, was den Zuhörer mit einem kurzzeitigen Gefühl der Erleichterung 
                                                
389 Vgl. Röggla: die alarmbereiten. Podcast des Bayerischen Rundfunks: Hörspiel Pool – Bayern 2 – Download, 
MP3, VideoPodcastBR: http://www.br-online.de/podcast/mp3-download/bayern2/mp3-download-podcast-
hoerspiel-pool.shtml (03.09.2010), 19’06’’-19’14’’. 
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zurücklässt - das sich über die Musik ankündigende katastrophale  Ereignis ist doch (noch) nicht 
eingetreten. Auch hier stellt die Art der Musik – wie beim Hörspiel ‚really ground zero’ – wieder 
einen Bezug zum Medium „Film“ her. Es handelt sich um eine (teil-) reproduzierende 
Systemerwähnung, da die Musik als eigentlich medienunspezifische Komponente reproduziert 
werden kann. 
Besonders deutlich kommt die Musik als stimmungserzeugendes Element hervor, als sich der 
Text aus ‚die ansprechbare’ zuzuspitzen beginnt und das Ich in einer brennenden Wohnung zu 
sterben scheint. Dieser Eindruck wird durch die bereits während des gesamten Hörspiels immer 
wieder eingespielten Geräusche des Luftholens, des nach Luft-Schnappens verstärkt.  
Gegen Ende wird der gesprochene Text mit sakraler Musik unterlegt. Zudem sind Geräusche, die 
wohl an Flammengeräusche erinnern sollen, zu hören. Stellenweise ist der Text dann am Ende 
auch verdoppelt zu hören. Er wird mit zwei verschiedenen mimentischen Ausdrücken – panisch 
und neutral – gesprochen. Diese sind als zwei Tonspuren fast zeitgleich übereinandergelegt. Dies 
schafft für den Zuhörer eine „zwiespältige“ Stimmung zwischen Teilnahme an einem Panik-
auslösendem Ereignis und einem berichtsähnlichen Text.390 Jedoch ist für das Verständnis der 
Vorgänge am Ende des Hörspiels trotz der eingespielten Geräusche entscheidend, dass im 
gesprochenen Text ebenfalls von einem Brand und vom Ersticken des Ich’s die Rede ist. Der 
Hörtext endet schließlich mit einer Verkehrsdurchsage aus dem Text ‚deutschlandfunk’.  
 
4.2.4 Das Buch ‚die alarmbereiten’  
‚die alarmbereiten’ ist im Jahr 2010 als Buch erschienen. Es besteht aus sieben Kurztexten. 
Verbindend für die Texte ist ihre Thematik: das Katastrophische. Die Kapitel „die zuseher“, „die 
ansprechbare“, „die erwachsenen“ und „deutschlandfunk“ stellen die vier Bilder des 
Theaterstücks ‚worst case’ dar. Damit ist auch der Text des Hörspiels eingeschlossen. Der 
Theatertext ‚die beteiligten’ kommt als sechstes Kapitel unter dem Titel „wilde jagd“ vor. Die 
Frage nach dem Grund der Titeländerung der einzelnen Abschnitte beim Medienwechsel muss 
wohl unbeantwortet bleiben. Hinzugefügt wurden auch zwei weitere Texte: „der übersetzer“ und 
„das recherchegespenst“.  
Das Buch stellt zudem eine Medienkombination dar. Ihm sind Zeichnungen Oliver Grajewskis 
hinzugefügt, die ebenfalls auf die Katastrophen-Thematik und zum Teil auch auf die Kapitel 
Bezug nehmen.  
                                                
390 Vgl. Röggla: die alarmbereiten. Podcast des Bayerischen Rundfunks: Hörspiel Pool – Bayern 2 – Download, 
MP3, VideoPodcastBR: http://www.br-online.de/podcast/mp3-download/bayern2/mp3-download-podcast-
hoerspiel-pool.shtml (03.09.2010), 50’30’’- 53’12’’. 
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Im Folgenden soll auf die intermedialen Bezüge und den Medienwechsel der einzelnen Texte 
eingegangen werden. In den fünf mittleren Texten „die ansprechbare“, „der übersetzer“, „die 
erwachsenen“, „das recherchegespenst“ und „wilde jagd“ tritt die Ich-Perspektive in den 
Vordergrund, wobei der letzte dieser fünf Texte – wie ein Theaterstück – mehrere Sprecher hat. 
Die Ich’s selbst äußern keine eigenen Gedanken, sondern die verschiedenen Figuren berichten 
aus der Perspektive des Ich’s in indirekter Rede und im Konjunktiv, was sie gerade zum Ich 
sagen. Deshalb ergänzt der Rezipient die Gedanken des Ichs zum Teil selbst und man ist als 
Leser immer wieder versucht, sich in diesem Ich wiederzufinden. Darauf weist auch Plath in 
einer Rezension hin: 
Erstaunlicherweise aber zwingt einen die ständige Perspektivverschiebung in die Rolle 
des Ichs hinein. Weil dessen Worte und Handlungen fehlen, müssen sie hinzugedacht 
werden.391 
 
Albath weist ebenfalls auf die durch die Gestaltung des Textes entstehenden Leerstellen und ihre 
Wirkung hin:  
 
Sowohl die nur skizzenhaft umrissenen Gesprächssituationen als auch der 
Tempusgebrauch haben eine faszinierende Sogwirkung: Der Leser spekuliert über den 
genauen Zustand der Beteiligten, bemüht sich, den Sprecher zu durchschauen und 
mutmaßt, wer die unsichtbare Person sein könnte, auf die sich die Redenden beziehen. 
Die Pointe dieser Konstruktion besteht darin, dass der Prozess des Dechiffrierens den 
Mechanismen ähnelt, mit denen Menschen auf Krisen reagieren - mit Spekulationen und 
paranoiden Phantasien. Die Autorin schlägt gleich zwei Fliegen mit einer Klappe. Sie 
entlarvt die Alarmierungssucht der vollkommen durchmedialisierten Gesellschaft und 
lässt den Leser deren Funktionsweise am eigenen Leib erfahren.392 
 
Die Texte selbst enthalten keine Zitate, die explizit aus den öffentlichen Medien stammen. Von 
einer Systemkontamination kann hier nicht gesprochen werden, da die Texte sich nicht 
durchgehend an einem bestimmten, fremdmedialen System orientieren und das Aufrufen anderer 
Medien für die Lektüre nicht unbedingt notwendig ist. Dennoch können die Thematik des 
Katastrophischen mit den verschiedenen dazu behandelten Unterthemen und die Redeweise der 
Figuren immer wieder das Aufrufen der öffentlichen Medien oder des Mediums „Film“ mit dem 
Genre „Katastrophenfilm“ im Rezipienten bewirken. Es kommt also vielmehr immer wieder zu 
evozierenden Systemerwähnungen von verschiedenen, oft auch nicht näher bestimmten 
öffentlichen Medien. Dennoch sind gerade die Thematik und die Redeweise der Figuren auch als 
                                                
391 Plath, Jörg: Im Apokalypsenmatsch. Klug und politisch – Kathrin Röggla schreibt über das Sprechen vom 
Schrecken, der viele Namen hat. In: Neue Zürcher Zeitung, Internationale Ausgabe (03.07.2010), S. 24. 
392 Albath: Zur Sprache gebracht. In: Zur Sprache gebracht – Kathrin Röggla „die alarmbereiten“ S Fischer | Kritik | 
Deutschlandradio Kultur: http://www.dradio.de/dkultur/sendungen/kritik/1146669/ (27.04.2011) 
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Übernahme von Rhetoriken aus den öffentlichen Medien in den privaten Bereich zu sehen, auf 
welche die Autorin ja unter anderem in ihren Texten aufmerksam machen möchte. 
 
Die Unterschiede der Texte zur ihren Ursprungsversionen als Theaterstücke oder als Hörspiel 
sind eher gering, jedoch nicht unwesentlich.  
Der Text "die zuseher" hat durch seine Gestaltung wie das Protokoll einer (Krisen-)Sitzung ein 
anderes Setting als das Bild "die zuseher" des Theaterstücks 'worst case'. Es sprechen andere 
Figuren als im Stück und der Text ist, einem Protokoll entsprechend, in verschiedene 
„Sitzungen“ eingeteilt. Zu Beginn jeder Sitzung werden die jeweils Anwesenden im Protokoll 
angeführt. Dieser Text stellt wohl den stärksten Bezug zum Katastrophenfilm her, da er durch 
seine Rahmung an Filmszenen von Zusammenkünften von Experten unmittelbar nach einer 
Katastrophe erinnert. Als Systemkontamination kann er jedoch nicht bezeichnet werden, da es 
sich eindeutig um ein schriftliches Protokoll und nicht um eine Veränderung des Textes im 
Hinblick auf das Medium Film handelt. 
 
Das Kapitel „die ansprechbare“, das ursprünglich als das Bild „die alarmbereite“ in ‚worst case’ 
mit zwei Sprechern erschien, hat die Autorin für das Buch – ebenso wie beim Hörspiel - zu einer 
Art Monolog zusammengefasst. Die Abwesenheit des ständig erwähnten Ichs tritt im Hörspiel 
aufgrund der tatsächlichen Sprechsituation jedoch stärker hervor als im Buch.  
Explizit erwähnt wird in diesem Text auch das Internet.  
denn das könne ich schon zugeben: im grunde wolle sie sich nicht wieder nachts im netz 
irgendwelche traurigen bilderserien ansehen, fotos von abgestorbenen bäumen und 
baumstümpfen – besoffenen bäumen, wie ich sie nennte.393 
 
Auch wenn über diesen Verweis das Medium „Internet“ im Rezipienten aufgerufen wird, kann 
hier kein weiterer Einfluss des Internets auf den Text festgestellt werden.  
 
„der übersetzer“ ist ein Text, der weder im Hörspiel noch in einem Theaterstück erschienen ist. 
Gleiches gilt für das fünfte Kapitel mit dem Titel „das recherchegespenst“. Beide Kapitel rufen 
insbesondere durch die verwendeten Ausdrücke und ihre thematischen Schwerpunkte die 
öffentlichen Medien im Rezipienten auf. So ist die Thematik der Finanzkrise aus „der 
übersetzer“ aus den Medien bekannt, ebenso wie die verwendeten Fachausdrücke. „das 
recherchegespenst“ handelt von einem Reporterinnen-Ich, was ebenfalls eine Verbindung zu den 
öffentlichen Medien herstellt und die Lektüre des Textes beeinflussen kann. 
                                                
393 Röggla: die alarmbereiten, S. 35. 
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"die erwachsenen" enthält mehr oder weniger denselben Text wie das gleichnamige Bild aus 
'worst case'. Jedoch ist das Setting verlegt worden in die „jean-paul-grundschule, freiburg-
vauban, 19 uhr“. Zudem sind im Buchtext die Personenangaben und die Angaben der jeweils 
Sprechenden nicht vorhanden. Auch hier spielt natürlich wieder die verwendete Rhetorik eine 
Rolle für das Aufrufen von über die öffentlichen Medien vermittelten Diskussionen und 
Beiträgen zu Katastrophen. Ein im Indikativ gehaltener und daher besonders hervorstechender 
Satz, der durch Anführungszeichen auch als Zitat gekennzeichnet scheint, sei hier als Beispiel 
genannt: 
 „“die facts sind: wir haben hier eine ausnahmesituation.““394  
Insbesondere der Ausdruck „facts“ kann als Beispiel für die in den öffentlichen Medien 
verwendete Rhetorik, die in den privaten Sprachgebrauch übergegangen ist, gelten.  
 
Der Text „wilde jagd“ ähnelt aufgrund seines Personenverzeichnisses und seiner szenischen 
Aufteilung weiterhin einem Theaterstück. Jedoch gibt es keine Handlungsanweisungen, sondern 
es werden den Textabschnitten durch kurze Überschriften Orte zugewiesen, wie beispielsweise 
„auf der straße“395; „im café“396.  
Die Autorin schafft in diesem Text bereits aufgrund des Verweises auf Natascha Kampusch 
einen intermedialen Bezug zu den öffentlichen Medien, sofern der Rezipient mit der Thematik 
vertraut ist. Von einer Systemkontamination im Hinblick auf ein bestimmtes Medium kann aber 
auch hier nicht die Rede sein, da kein Medium explizit als Bezugsmedium ausgewiesen wird, 
sondern sich der Text allgemein auf Nachrichten öffentlicher Medien bezieht. Verstärkt werden 
diese durch die von den Figuren verwendete Rhetorik, die im Leser immer wieder Nachrichten 
oder Berichte zu dem Thema aus Rundfunk und Printmedien wachrufen kann – insbesondere 
Interviews oder Statements von Privatpersonen, die mit dem Fall teilweise nicht direkt, sondern 
nur über die mediale Vermittlung zu tun hatten. Es handelt sich also um eine Nachahmung der 
Art des Sprechens über Katastrophen in den öffentlichen Medien. Für den mit Internetforen 
vertrauten Rezipienten ergeben sich zudem durch die Rede der Figuren Bezüge zu den dort 
stattfindenden Diskussionen, wenn es auch nicht zur Imitation oder Reproduktion kommt. Doch 
wird auf das Medium Internet auch explizit hingewiesen: Die Figur „die optimale 14-jährige“ 
bezieht ihre Informationen vorwiegend aus dem Internet und betreibt dort selbst ein Forum zum 
                                                
394 Röggla: die alarmbereiten, S. 84.  
395 Röggla: die alarmbereiten, S. 121. 
396 Röggla: die alarmbereiten, S. 123. 
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Entführungsopfer. Der dort herrschende Austausch und die Reaktionen im Internet werden somit 
explizit erwähnt. 
 
„deutschlandfunk“ – das letzte Kapitel des Buches – erscheint im Vergleich zum Bild „die 
angehörigen“ in ‚worst case’ stark verändert. Es handelt sich nicht mehr um eine 
Radiodiskussion, die man beobachtet, sondern nur noch um Radiostimmen, deren Aussagen 
ohne Sprecherzuordnung zu lesen sind. Die einleitende Überschrift „krankenhaus neukölln, 
zimmer 243, montag, 23.8., 11.10 uhr, radiostimmen“397 ist der einzige Hinweis durch die 
Erzählinstanz. Somit erinnert der Text hier weniger an das Theaterstück als vielmehr an das 
Erscheinen des Textes im Hörspiel, bei welchem der Text ebenfalls unkommentiert immer 
wieder in das dargestellte Telefongespräch eingefügt ist. Der Text „deutschlandfunk“ ist als 
Buchkapitel als teilreproduzierende Systemkontamination in Bezug auf das Medium Radio zu 
verstehen, da es zu einer Reproduktion der Radiostimmen, also des medial deckungsgleichen 
Aspekts der Sprache kommt und die Art der Erzählung im Hinblick auf das Medium Radio als 
aufeinanderfolgende mündliche Aussagen gestaltet wurde. 
 
4.3 Schlussfolgerungen zur medialen Inszenierung in den Arbeiten Rögglas 
Nach den bisherigen Darlegungen lassen sich nun Schlussfolgerungen für die mediale 
Inszenierung mithilfe intermedialer Aspekte in den Texten Kathrin Rögglas ziehen.   
Röggla setzt sich bereits thematisch mit den öffentlichen Medien und den darin vorkommenden 
Diskursen auseinander. Sie möchte mit ihren Texten unter anderem auf die mediale Inszenierung 
von Authentizität aufmerksam machen. Die Diskurse analysiert sie anhand der in den 
öffentlichen Medien und bei Privatpersonen vorkommenden Rhetoriken. Mithilfe der 
Montagetechnik entsteht so in vielen ihrer Texte aus indirekten und direkten eine Mischung aus 
Mündlichkeit und Schriftlichkeit. Durch die vermeintlich authentischen mündlichen Zitate, die 
jedoch von der Autorin sowohl verfremdet als auch zum Teil kommentiert und durch eigenen 
Text ergänzt werden, ergibt sich eine Überschneidung zwischen Dokumentation und Fiktion, 
was eine genaue Zuordnung der Texte Kathrin Rögglas zu einer bestimmten Gattung innerhalb 
eines Zeichensystems meist verhindert. Für eine genauere Erläuterung dieser Aspekte empfiehlt 
sich eine Lektüre der Diplomarbeit Elisabeth Pirkers, auf die in dieser Arbeit bereits mehrfach 
hingewiesen wurde.  
Intermediale Bezüge ergeben sich in den Texten Rögglas weniger durch die Imitation der 
Inszenierungsweisen fremder Medien, wie beispielsweise der filmischen Schnitttechnik, als 
                                                
397 Röggla: die alarmbereiten, S. 177. 
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vielmehr durch Imitation der sprachlichen Zeichensysteme anderer Medien. Über typische 
Rhetoriken und Ausdrucksweisen werden also fremdmediale Systeme im Rezipienten 
aufgerufen. Doch lassen sie den Rezipienten durch das scheinbar distanzlose Wiedergeben dieser 
Rhetoriken selbst in Distanz zu dem Rezipierten treten und lassen so das Medium und die 
mediale Vermittlung selbst in den Vordergrund treten. Auch auf diese Aspekte weist Elisabeth 
Pirker bezüglich der Dramentexte der Autorin hin.398 Doch hat sich in dieser Arbeit aufgrund der 
Untersuchung der intermedialen Phänomene gezeigt, dass auch Rögglas Buch- und Hörspieltexte 
mit Hilfe dieser Mittel gestaltet werden. Bei den Buchtexten wird die mediale Inszenierung der 
Texte zudem nicht nur durch die Übernahme fremdmedialer Rhetoriken bewusst gemacht, 
sondern auch durch die Textgestaltung im Buch. Die Autorin irritiert durch die Art der 
Darstellung und Gestaltung der Texte. Dies hat sich besonders deutlich am Buch ‚really ground 
zero’ gezeigt, in welchem die Autorin durch das in Textspalten organisierte Layout sowohl den 
intermedialen Bezug zur Zeitung hergestellt hat als auch symbolisch an einstürzende Türme 
erinnert hat. Ihre Bücher sind zudem häufig als Medienkombinationen gestaltet399 und zeichnen 
sich durch eine durchgehend verwendete Kleinschreibung aus. Diese Aspekte – zusammen einer 
ungewöhnlichen Gestaltung der Absatzsetzung und des Textlayouts - konfrontierten den Leser 
bereits vor dem tatsächlichen Lesen mit einem bestimmten Textbild, das sich von anderen 
literarischen Texten unterscheidet und dem Rezipienten eine Umstellung der Wahrnehmung 
abverlangt. Auch dadurch wird der mediale Aspekt der Texte Rögglas bewusst gemacht.  
Die Autorin wechselt aber auch die Medien zur Darstellung ihrer Texte. Hierbei ändern sich die 
Art der Inszenierung der im Text dargestellten Rhetoriken und somit auch die Wirkung auf den 
Rezipienten. Die fremdmedialen Rhetoriken können schließlich in den verschiedenen Medien 
auf unterschiedliche Weise erwähnt beziehungsweise aktualisiert werden. So erzielen sie 
unterschiedliche Wirkung auf den Rezipienten, da manche Aspekte im einen Medium deutlicher, 
im anderen weniger eindringlich hervortreten. Gerade an der Verwendung des Konjunktivs hat 
sich die unterschiedliche Wirkung der sich sowohl durch mündliche als auch durch schriftliche 
Elemente auszeichnenden Texte in den verschiedenen Medien gezeigt. Da die Autorin aufgrund 
ihrer äußeren und inhaltlichen Textgestaltung in jedem von ihr verwendeten Medium mit 
verschiedensten Konventionen der Inszenierung bricht, wird der Rezipient mit seiner eigenen 
Wahrnehmung konfrontiert und auf die medialen Komponenten seiner Wahrnehmung 
aufmerksam gemacht. 
                                                
398 Vgl. Pirker: Wi(e)der die Wirklichkeit – Dokumentarische Verfahrensweise in den Dramen von Kathrin Röggla, 
S. 98-100. 
399 Als Beispiele seien hier genannt: ‚really ground zero’; ‚die alarmbereiten’; ‚tokio rückwärtstagebuch’; 
‚publikumsberatung’. 
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Für die untersuchten Theaterstücke Rögglas ist die Verwendung der indirekten Rede für den  
Figurentext und die durchgehende Verwendung des Konjunktivs symptomatisch. Dieser Verweis 
auf die Schriftsprache, der in der Rede der Schauspieler auf der Bühne erhalten bleibt, kann als 
von der Autorin angelegter Effekt verstanden werden. Die Diskrepanz, die sich dadurch 
zwischen den Schauspielern und ihrer eigenen Rede ergibt, wird auf die Zuschauer 
möglicherweise irritierende Wirkung haben und kann somit durch das Unterlaufen der üblichen 
Sprechkonventionen auch auf die eigene Wahrnehmung aufmerksam machen. Die meist kaum 
vorhandenen oder sehr vagen Regieanweisungen in ihren schriftlichen Theatertexten 
ermöglichen den jeweils inszenierenden Regisseuren äußerst viel Spielraum zur Umsetzung der 
Texte auf der Bühne. Die Inszenierungen reichen von dem Versuch des (fast) reinen 
Sprechstücks bis hin zu aufwendigen und oft medial unterstützen Bühneninstallationen und -
geschehen. An den Theatertexten hat sich gezeigt, dass diese ein hohes intermediales Potential 
tragen. Auch Pirker weist – wie bereits erwähnt - auf die Autoreflexivität der Dramentexte 
Rögglas hin, die gleichzeitig auch die Medialität der Theatertexte selbstreflexiv darstellen.400 Bei 
einer Aufführung können durch die Plurimedialität des Theaters in den Texten angelegte Bezüge 
zu den öffentlichen Medien und deren Darstellungsweise geschaffen werden, die in einer rein 
schriftlichen Version aufgrund der Darstellungsgrenzen des schriftlichen Mediums nicht 
verwirklicht werden können. Die Autorin lässt jedoch auch bewusst Anweisungen zur 
Umsetzung auf der Bühne größtenteils außen vor, da sie den RegisseurInnen Spielräume 
eröffnen möchte. Der Einsatz weiterer Medien bietet sich für RegisseurInnen aufgrund der in den 
Theatertexten Rögglas angesprochenen Themen an, muss aber nicht wahrgenommen werden. 
Überhaupt hat sich mithilfe von Rezensionen gezeigt, dass die Regisseure – und da handelt es 
sich wohl um kein ungewöhnliches Vorgehen – bei der Inszenierung der Stücke manchmal auch 
die nur spärlich gesäten Inszenierungshinweise außer Acht lassen, um die Inszenierung nach 
eigenen Gesichtspunkten zu gestalten.  
Greift man hier nochmals auf die oben angeführte Unterscheidung von Meurer zwischen 
literarischem und theatralem Diskurs in Theatertexten zurück, scheint es, als würde Röggla in 
ihren Theaterstücken kaum über den literarischen Diskurs hinauskommen, beziehungsweise als 
würden literarischer und theatraler Diskurs in ihren Textgrundlagen in eins zusammenfallen – 
insbesondere, wenn man die literarischen Arbeiten der Autorin kennt, die zum Teil an 
Theatertexte erinnern. 
                                                
400 Vgl. Pirker: Wi(e)der die Wirklichkeit – Dokumentarische Verfahrensweise in den Dramen von Kathrin Röggla, 
S. 102. 
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Auch in Rögglas Hörspielen liegt der Schwerpunkt - den sprachlastigen Texten der Autorin 
entsprechend - auf der Stimme. Man könnte meinen, dass ihre Texte sich in dieses Medium am 
unauffälligsten einfügen, da die ursprünglich oft aus dem mündlichen stammenden schriftlichen 
Texte wieder in den akustischen Bereich zurückgeführt werden. Doch bleibt auch bei den 
Hörspielen durch die Verwendung des Konjunktivs der ständige Verweis auf die Schriftsprache. 
Geräusche und Musik unterstützen den gesprochenen Text in seiner Wirkung und schaffen oder 
verdeutlichen so erst intermediale Bezüge. Gerade an den Hörspielen haben sich im Vergleich zu 
den Buchtexten die unterschiedlichen medialen Möglichkeiten zur Verwirklichung einer 
Textgrundlage gezeigt. So wurden die intermedialen Bezüge im Hörspiel vor allem über 
akustische Elemente hergestellt, im Buch aber mit schriftlichen Inszenierungsstrategien. Das 
Hörspiel hat gerade im Bezug auf die Übernahme akustischer Elemente anderer Medien wie dem 
Film oder das Fernsehen beziehungsweise das Radio die Möglichkeit, diese Elemente tatsächlich 
zu reproduzieren und sogar O-Töne zu übernehmen. Das Buch muss die akustischen Elemente 
dem Medium entsprechend mit geschriebenem Text imitieren. Es kann dafür auf Schrift 
basierende Medien, wie die Zeitung, tatsächlich reproduzieren – wie sich bei ‚really ground 
zero’ gezeigt hat – sogar zusammen mit dem Textlayout. 
Allgemein ist zu sagen, dass die Buchtexte, Hörspiele und Theaterstücke von Röggla eine hohe 
Partizipation des Rezipienten erfordern.  
Bettina Markovic meint dazu:  
Indem Röggla mittels Zitate [...], Phrasen [...] und Neologismus-Ketten [...] den „nicht-
originalen Samplincharakter (Fiebig 1999, S. 234) ihres Textes betont, macht Röggla 
unsere Sicht der Dinge bzw. der Welt als eine immer schon durch Texte produzierte, von 
bestimmten (politischen, wirtschaftlichen etc.) Interessen geleitete Konstruktion 
kenntlich. Röggla wählt für ihre Texte verschiedene „Realitäts-Blickwinkel“ aus; der 
Leser hat selbst zu jenen Stellung zu nehmen.401     
 
Leerstellen finden sich bei Röggla an den verschiedensten Ebenen des Textes, die vom 
Rezipienten durch den eigenen Erfahrungshorizont geschlossen werden müssen. Insbesondere 
die Verwendung der Rhetorik aus den öffentlichen Medien und die Aktualität der behandelten 
Thematiken bewirken beim Rezipienten den Aufruf seiner eigenen Erfahrungen und seines 
eigenen Wissens rund um die von Röggla behandelten Themen. Das ständige Aufrufen anderer 
Medien und die vielen Leerstellen, die sich in ihren Arbeiten nur unter anderem durch 
intermediale Bezüge, besonders aber durch ein grundsätzliches Brechen mit konventionellen 
Gestaltungsmethoden der von ihr verwendeten Medien ergeben, erfordern vom Rezipienten das 
                                                
401 Bettina Markovic: Pop-Literatur und ihr Diskurs zwischen Affirmation und Subversion. Mit besonderer 
Berücksichtigung von Kathrin Rögglas Prosa, S. 56. 
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aktive Auffüllen dieser Leerstellen und fordern zu einer Reflexion über die eigene, medial 
geprägte Wahrnehmung auf. So wird dem Rezipienten durch die Verwendung des Konjunktivs 
und der indirekten Rede in allen Medien ein Umdenken bezüglich der konventionellen 
Darstellungsweise in Bezug auf den Sprechenden abverlangt. Ebenso das in Rögglas Texten 
häufig vorhandene „Ich“ stellt eine Leerstelle dar, die der Leser je individuell ergänzen muss.  
Doch ist für die Wahrnehmung von künstlerischen Arbeiten gerade im Zusammenhang mit den 
Arbeiten Rögglas das Wissen über die kunstschaffende Person nicht unwesentlich und hat 
Einfluss auf die Rezeption. In die öffentliche Wahrnehmung der Autorin Kathrin Röggla soll 
darum im folgenden Teil der Arbeit noch Einblick gegeben werden. 
 
5. Zur Selbstinszenierung von Autorschaft anhand Kathrin Röggla 
Nachdem im dritten Abschnitt bereits auf mein Verständnis von Autorschaft und auf die 
Arbeitsweise der Autorin hingewiesen wurde, soll nun in diesem Abschnitt ein Einblick in die 
Inszenierung der Autorin Röggla selbst gegeben werden.  
Christine Künzel betont, dass bei der jüngeren Autorengeneration die Frage, ob ein Autor sich 
inszeniert, kaum noch gestellt werden muss, sondern die Frage danach, wie der Autor sich 
inszeniert, im Vordergrund stehe.402 In dieser Arbeit soll wieder der mediale Aspekt der 
Inszenierung im Mittelpunkt stehen. Röggla verbindet nicht nur in ihren Texten mehrere Medien 
miteinander, sondern auch die Darstellung der Autorin stützt sich auf verschiedene Medien. Die 
Betrachtung der Inszenierung der Autorin ist gerade im Hinblick auf die ständige 
Thematisierung von Authentizität und Inszenierung durch die Autorin selbst interessant und sie 
ist auch für die Wirkung der Arbeiten Rögglas auf ihre Rezipienten nicht unerheblich. 
Schließlich kann der Eindruck, den ein Rezipient von einem Autor hat, Auswirkungen auf die 
Wahrnehmung der Arbeit haben. Hier sei besonders auf die Ausführungen Dirk Niefangers 
hingewiesen, welcher den Autorennamen als eine Art Label betrachtet, das neben seiner 
ökonomischen Funktion zusätzlich für die Rezeption einer literarischen Arbeit als 
Orientierungshilfe gesehen werden kann. Es handelt sich dabei nicht in erster Linie um den 
Autorenmenschen, sondern um verschiedene Konnotationen, die mit einem Autorennamen 
verbunden werden. Die Autorin soll in diesem Abschnitt nicht auf ihre Funktion als Label 
reduziert werden. Doch liegt es nahe anzunehmen, dass ihre öffentliche Wahrnehmung Einfluss 
auf die Wahrnehmung ihrer Arbeiten hat, was eine Untersuchung der öffentlichen Handlungen 
der Autorin – bewusst, oder unbewusst gesetzt - rechtfertigt.  
                                                
402 Vgl. Künzel: Einleitung, S. 13. 
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Auch Hartling verweist auf die Betrachtung des „öffentlichen Autors“, die „[...] den Blick auf 
(moderne) Praktiken bei der Etablierung von Autor-Identitäten[...]“403 lenke, wobei Autoren für 
ihre Selbstinszenierung „[...] auf einer breiten Klaviatur möglicher, marketingtauglicher 
Identitäten spielen[...]“404.  
Gerade zu Zeiten der Internetliteratur, der mehrfachen medialen Verwertung literarischer Texte 
und der immer komplexeren Produktionsbedingungen ähnelt der Autorenname oft einem Label, 
hinter dem sich mehrere an der Produktion beteiligte Personen verbergen. Zu beachten ist 
beispielsweise, dass gerade die in dieser Arbeit untersuchten Hörspiele keine Arbeit der Autorin 
alleine darstellen, jedoch meist nur ihr Name im Zusammenhang mit den Arbeiten genannt wird. 
Dahinter verbirgt sich der in der Praxis immer noch vorherrschende Gedanke, dass der Autor, 
wenn auch nicht als Genie, so doch als der bestimmende Schöpfer einer literarischen Arbeit 
anzusehen ist. Gerade in Rezensionen zu den Texten Kathrin Rögglas tritt dies deutlich hervor. 
Dort wird die Autorin mit ihrer – wenn auch nicht als innovativ, so doch als außergewöhnlich 
bezeichneten – Arbeitsweise und ihrem Schreibstil oft vor ihren Texten in den Vordergrund 
gestellt.  
 
Um ein größeres Publikum zu erreichen, scheint es für Autoren eben nicht auszureichen, sich 
einzig auf ihre Arbeiten zu konzentrieren. Ihr Name muss ebenfalls bekannt gemacht werden. 
Dies kann natürlich von außen oder vom Autor selbst initiiert werden. Aber sei es aus 
persönlichem Interesse oder für Vermarktungszwecke – es sind meist weitere Tätigkeiten wie 
Lesungen, aber auch journalistische Aufträge oder das Teilhaben an öffentlichen, beispielsweise 
politischen Diskursen notwendig. Die Autorin Röggla nimmt dies wahr, indem sie nicht nur in 
ihren Texten politische und gesellschaftskritische Themen behandelt: Einerseits veröffentlicht 
sie immer wieder Texte in Zeitungen und Zeitschriften, andererseits nimmt sie an politischen 
Diskussionen teil und hält immer wieder Lesungen zu ihren Büchern.  
Außerdem thematisiert die Autorin selbst die notwendige Inszenierung von Autorschaft und 
behandelt überhaupt in vielen ihrer Essays die gesellschaftliche Rolle des Schriftstellers. Sie 
verweist beispielsweise auf die Rede vom Autor als „Manager“ und damit auf den großen 
Einfluss des heutigen Wirtschaftssystems und der heutigen Arbeitswelt auf Autoren, die sich den 
aktuellen gesellschaftlichen Entwicklungen nicht entziehen können.405  
So schreibt sie im Text ‚mitarbeiten’: 
                                                
403 Hartling: Der digitale Autor. Autorschaft im Zeitalter des Internets, S. 85.  
404 Hartling: Der digitale Autor. Autorschaft im Zeitalter des Internets, S. 85. 
405 Vgl. Röggla: mitarbeiten, S. 175-176. 
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der schriftsteller, der schriftsteller, sprechen sie aber schon weiter, das ist doch auch nur 
so ein verkappter manager, das ist auch nur so eine ich-ag. Ihr produziert doch auch nur 
eure waren, eure waren und warenpositiönchen, die man dann im internet anklicken kann, 
ihr entfaltet auch nichts als eure warenpracht vor unseren augen. Mehr noch: marken! Ihr 
seid nichts als marken. [...]aber eure pr-arbeit wird ja auch immer besser, ihr arbeitet 
daran, schreibt kurzfristig artikel zu diesem und jenem thema, ihr jettet mal schnell nach 
düsseldorf, basel oder oldenburg. ihr seid immer aktuell, äußert euch zu allen möglichen 
tagespolitischen fragen [...] ihr seid outgesourcte. outgesourced von den redaktionen, von 
den verlagen, von den theaterhäusern. von den veranstaltungshäusern. [...] kurz: ihr 
verhaltet euch total analog zu dem milieu, das ihr traditionell kritisch beäugt – bzw. 
„analog“ ist das falsche wort: ihr macht nichts anderes, ihr seid nicht anders.406  
 
Weiter erwähnt die Autorin die notwendige Beziehung der Schriftsteller untereinander, die sie 
von den von ihnen Kritisierten unterscheide; sie spricht von einem „prinzip [...] der 
gegenseitigkeit“, das das Übernehmen von Material eines anderen Autors mit einschließe.407 
Diese Aussagen zeigen, dass sich die Autorin mit der gesellschaftlichen Stellung von Autoren 
und mit der Inszenierung von Autorschaft auseinandersetzt und über diese reflektiert. Doch wie 
stellt sich nun die Wahrnehmung von Kathrin Röggla in der Öffentlichkeit dar? Welche Aspekte 
spielen bei ihren öffentlichen Auftritten eine Rolle? 
Ich möchte einen besonderen Aspekt der medialen Inszenierung von Autorschaft bei Kathrin 
Röggla herausgreifen. Für Autoren bietet sich in der heutigen Zeit nämlich das Medium 
„Internet“ als zusätzliche Möglichkeit der Erstellung und öffentlichen Präsentation ihrer 
Arbeiten und der Präsentation ihrer Selbst als Autor an. Barbara Becker weist auf den Umstand 
hin, dass sich verschiedene Formen der Selbstinszenierung im Internet grundsätzlich in „eine 
lange Tradition unterschiedlicher medialer Selbstinszenierungsformen“ einreihen lassen.408 Die 
Frage nach dem Zusammenhang bisheriger Autor-Inszenierungen und den Präsentationen im 
Internet kann in dieser Arbeit nicht geklärt werden. Es soll jedoch aufgezeigt werden, welche 
neuen Möglichkeiten der Inszenierung sich für Autoren durch das Medium Internet ergeben. 
Kathrin Röggla hat das Internet sowohl für die Erstellung von Netzliteratur als auch für die 
eigene Präsentation genutzt. Der Darstellung des Internet-Auftritts soll eine allgemeine 
Beschreibung des Auftretens der Autorin in der Öffentlichkeit vorausgehen, die sich allerdings 
nur als Überblick versteht.  
 
                                                
406 Röggla: mitarbeiten, S. 175-176. 
407 Vgl. Röggla: mitarbeiten, S. 176. 
408 Becker, Barbara: Selbst-Inszenierung im Netz. In: Performativität und Medialität. hg.v. Sybille Krämer. 
München: Wilhelm Fink 2004, S. 427. 
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5.1 Die Wahrnehmung Rögglas in der Öffentlichkeit   
Die vielfach mit Preisen ausgezeichnete Autorin konnte – zumindest in literaturinteressierten 
Kreisen – bereits eine große Öffentlichkeit erreichen. Bekannt ist sie für ihren besonderen 
Umgang mit Sprache und ihre kritische Auseinandersetzung mit aktuellen und gesellschaftlich 
relevanten Themen. Das politische Anliegen der Autorin führt aber gerade im Zusammenhang 
mit der medialen Mehrfachverwendung der Texte immer wieder zu kontroversen Diskussionen 
um die Autorin. 
Diese Diskussionen werden besonders brisant im Fall der von mir behandelten Textkomplexe 
‚really ground zero’ und ‚die alarmbereiten’, da beide in der Gesellschaft und den Medien 
kontrovers betrachtete und emotional aufgeladene Themen behandeln. Ein sensibler Umgang der 
Autorin mit diesen Themen in der Öffentlichkeit erscheint also notwendig, um möglichst zu 
vermeiden, dass die Autorin als eine an Katastrophen Verdienende verurteilt wird. Mit 
Vorwürfen wie diesem sieht sich die Autorin gerade in Rezensionen immer wieder konfrontiert. 
Auch das Transponieren ihrer Texte in andere mediale Formen wird als Mehrfachvermarktung 
immer wieder kritisiert. Interessant ist aber, dass die Autorin durch negative Kritik und den 
Einsatz mehrerer Trägermedien eine größere Öffentlichkeit und mehr Aufmerksamkeit für ihre 
Texte erreichen kann. 
Im Besonderen ist Klaus Theweleit als Kritiker zu nennen, welcher das Buch ‚really ground 
zero’ heftig kritisierte.409 Er beanstandet unter anderem den ersten Satz des Buches „jetzt also 
hab ich ein leben. ein wirkliches.“410 Seine Kritik richtet sich vor allem gegen Rögglas 
Feststellung einer Vermischung von unterschiedlichen Ebenen der Wirklichkeit durch die 
Ereignisse rund um den 11. September. Diese finde – seiner Ansicht nach – nur in Rögglas 
Vorstellung statt411 und stelle lediglich ein Aufrollen der von vielen Autoren bereits oft 
behandelten Thematik von Wirklichkeit und Unwirklichkeit dar. Er unterstellt ihr, dass sie das 
Ereignis als gute Gelegenheit für eigenes Profilieren genutzt habe.412 Dass Röggla hier allerdings 
mit etwas konfrontiert war, das ihrem Interesse an der „[...] Vermischung unterschiedlicher 
Ebenen, der realräumlichen Wirklichkeit mit der medialen, beziehungsweise mit einer 
theoretischen Ebene“413 entsprach, lässt Theweleit ebenso außer Acht wie ihre kritische und 
durchdachte Vorgehensweise. Röggla reagiert auf den Vorwurf Theweleits in einem Text, in 
                                                
409 Theweleit, Klaus: der Knall: 11. September, das Verschwinden der Realität und ein Kriegsmodell. Frankfurt 
a.M.; Basel: Stroemfeld 2002. 
410 Röggla, Kathrin: really ground zero. 11. september und folgendes, S. 6. 
411 Vgl. Theweleit: der Knall: 11. September, das Verschwinden der Realität und ein Kriegsmodell, S. 118. 
412 Vgl. Theweleit: der Knall: 11. September, das Verschwinden der Realität und ein Kriegsmodell, S. 109. 
413 Dusini: „Es ist ja wirklich passiert“, S. 63. 
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welchem sie für mehr Ironie in literarischen Texten plädiert und so ihren Textbeginn erklärt und 
verteidigt:  
Der elfte September war in der deutschsprachigen Öffentlichkeit jedoch der Moment, in 
dem Ironie völlig abzudanken hatte und allenfalls noch als harter Zynismus auftrat. (Und 
so wurde auch mein ironischer Anfang in really ground zero von einigen Kritikern falsch 
verstanden.)414 
 
In einem Interview antwortet Röggla ausweichend auf die Frage, ob sie zu eine „11. September-
Gewinnerin“ sei:  
Meine Güte. Was sagt man da schlagfertig drauf, wenn man sich nicht schlagfertig fühlt? 
Ich gehöre zu den symbolischen Aktieninhabern des sekundären Disneyzweiges der 
11.September-Industrie. Naja. Naja ist eine gute Antwort, oder?415 
 
Die Antwort lässt erkennen, dass der Autorin die Frage – man könnte auch „die Unterstellung“ 
sagen - unangenehm ist. Sie kann nicht abstreiten, dass ihr die Arbeiten zum 11. September zu 
größerer öffentlicher Aufmerksamkeit und einem Fortschreiten ihrer Karriere als Autorin 
verholfen haben. Jedoch war dies – so vermute ich - nicht der Hauptgrund für das Verfassen der 
Arbeiten. Die Autorin betont im gleichen Interview, Einladungen zu Gedenkveranstaltungen 
zum 11. September nicht wahrgenommen zu haben. Die Auseinandersetzung mit der Thematik 
in ihren Arbeiten habe ihr genügt und sie habe „[...] eine Skepsis gegenüber der absoluten 
Warenförmigkeit, die das Thema durchdrungen hat.“416  
Kritik gegen den Textkomplex ‚die alarmbereiten’ wird besonders aufgrund der Inszenierung des 
Theaterstücks ‚die beteiligten’ durch Stefan Bachmann laut. Bei Martin Lhotzkys Kritik in der 
‚Frankfurter Allgemeine Zeitung’ lässt sich der Vorwurf bereits im Titel erkennen: „Fräulein 
Kampusch wird noch einmal gedemütigt. Nazi-Schick, Zitate-Trick: Kathrin Rögglas 
„Beteiligte“ schlachten im Wiener Akademietheater einen Fall aus .“417 
Auch Margarete Affenzeller schreibt für ‚Der Standard’: 
Da wurden „Details“, nach der die Öffentlichkeit verlange, bekanntgemacht (Infos aus 
der kürzlich erschienen Kampusch-Autobiografie?). Und das führt zur Frage, inwiefern 
sich denn diese Theaterproduktion auch zu den „Beteiligten“ zu zählen habe.418 
 
Und auch Thuswaldner in den Salzburger Nachrichten zieht ein ähnliches Resumée: 
                                                
414 Röggla, Kathrin: Ironie, Kritik und Performanz, S. 178. 
415 Dusini: „Es ist ja wirklich passiert“, S. 64. 
416 Dusini: „Es ist ja wirklich passiert“, S. 63. 
417 Lhotzky, Martin: Fräulein Kampusch wird noch einmal gedemütigt. Nazi-Schick, Zitate-Trick: Kathrin Rögglas 
„Beteiligte“ schlachten im Wiener Akademietheater einen Fall aus. In: Frankfurter Allgemeine Zeitung 
(19.10.2010), S. 36. 
418 Affenzeller, Margarete: Im Bauch des Wolfes, im Visier der Affen. In: Der Standard (18.10.2010), S. 15. 
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Das Versprechen, die Integrität der realen Person Kampusch werde nicht angetastet, wird 
gebrochen, und damit reiht sich das Theater in die Kette der fragwürdigen medialen 
„Aufarbeitungen“ des Falls ein.419 
 
Hier wird zwar nicht direkt die Arbeit der Autorin, sondern die Inszenierung durch den 
Regisseur kritisiert, doch ist der Name der Autorin ebenso in die Kritik mit eingeschlossen.  
Zum Buch ‚die alarmbereiten’ meint Röggla aber im Interview mit Carolin Beutel für ‚Der 
Standard’: „In meinem Buch ging es mir aber weniger darum, Lösungswege aufzuzeigen, als die 
Probleme erst mal in ihrer Drastik zu veranschaulichen.“420 Dies kann als programmatisch für 
die Texte Rögglas gelten. Doch hilft diese Strategie nicht gegen den Vorwurf der 
Mehrfachvermarktung und der Bereicherung durch die Verwendung sensibler Themen in ihren 
Arbeiten. Die kritische Arbeitsweise der Autorin gestattet es meiner Ansicht nach jedoch, sie als 
ernst zu nehmende Literatin zu akzeptieren und sie nicht als eine lediglich kommerziellen 
Erfolgen nachjagende Autorin zu bezeichnen. Es ist schließlich ein Hauptziel ihrer Arbeit, 
Wirkung und Einsatz der Medien transparent zu machen. Für dieses Ziel aktuelle Themen zu 
verwenden liegt nahe, wenn man das Verständnis der Rezipienten erreichen will. Soll das 
Publikum zur Reflexion über den eigenen medial geprägten Wahrnehmungsprozess gebracht 
werden, ist die Verwendung aktueller Themen umso wichtiger, um das Durchdenken medialer 
Vorgänge und deren Einfluss auf unseren Alltag im Rezipienten auszulösen. So bedürfen ihre 
Texte gerade auch durch die außergewöhnliche Gestaltung einer Eingewöhnungszeit beim 
Lesen, sodass sie scheinbar nicht auf die schnelle Unterhaltung eines breiten Publikums zielen, 
das mit emotional aufgeladenen Themen schockiert werden möchte.  
Doch ist ein gewisses „Anecken“ in der Gesellschaft aufgrund der von Röggla verwendeten 
Themen nicht nur vorprogrammiert, sondern auch notwendig, um ihre Botschaft zu vermitteln 
und eine reflektierende Einstellung bei den Rezipienten wachzurufen. Als gesellschaftskritische 
Autorin hat sie mit solchen Reaktionen zu rechnen und sie möchte sie vielleicht sogar bewusst 
provozieren, denn so kann es überhaupt erst zu Diskussionen über ihre Arbeiten und über die 
von ihr kritisierten Aspekte unserer Gesellschaft kommen. Das Auftreten als kritische 
Außenseiterin scheint zu ihrem „Label“ zu gehören, wodurch die vorgebrachten negativen 
Kritikpunkte an ihrer Arbeit geradezu als Bestätigung für ihre Selbstdarstellung gesehen werden 
können. 
Kathrin Röggla und ihre Texte finden also durch die Verwendung aktueller Themen auch in 
aktuellen Diskussionen Platz. Letztendlich werden sogar weniger ihre Texte, als vielmehr die 
                                                
419 Thuswaldner, Werner: Im Keller bei Lilakäppchen und dem Wolf. In: Salzburger Nachrichten (18.10.2010), S. 9. 
420 Beutel: Eine Zeit, die Katastrophen produziert, S. 15. 
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Autorin selbst zu den Themen befragt. So hält die Autorin beispielsweise im Rahmen der 
„Wiener Vorlesungen im Rathaus“ am 25. Februar 2009 einen Vortrag mit dem Titel 
‚Gespensterarbeit, Krisenmanagement und Weltmarktfiktion’421 im Anschluss an ihre 
Recherchen für das Buch ‚wir schlafen nicht’, der als Buch im Picus-Verlag erschienen ist. Hier 
rückt – so vermute ich - insbesondere die Herangehensweise der Autorin an das Verfassen ihrer 
Texte in den Blickpunkt, da der Autorin aufgrund ihrer dokumentarischen Arbeitsweise mit 
Recherchen und Interviews Kompetenz im Hinblick auf die von ihr behandelten Themen 
zugesprochen wird. Dieses mit dem Namen der Autorin verbundene Merkmal hat wiederum 
Einfluss auf die Rezeption ihrer Texte, die durch den paratextuellen Hinweis auf die Autorin 
schon vor der eigentlichen Rezeption in eben diesen gesellschafts-, medien- und sprachkritischen 
Kontext gerückt werden können. Somit werden die Texte häufig im Hinblick auf ihre 
gesellschaftskritischen Elemente untersucht, die fast immer in Zusammenhang mit der 
Arbeitsweise und den von Röggla außerhalb eines Textes gesetzten Hinweisen und Aussagen 
gebracht werden. Die Autorin zeigt ein hohes Reflexionspotential zu ihrer eigenen 
Vorgehensweise und den institutionellen und medialen Bedingungen ihrer Arbeit, wie ihre 
Essays und Zeitungsartikel, sowie Interviews mit der Autorin belegen. Daher wurde dieser 
Zusammenhang auch in dieser Arbeit im Hinblick auf die medialen Aspekte von Rögglas 
Arbeiten aufgenommen. 
Auffällig ist, dass nicht nur Rögglas Texte durch eine journalistische Arbeitsweise geprägt sind, 
sondern dass Rögglas journalistische Tätigkeit stark literarisch beeinflusst erscheint. Dies zeigt 
sich beispielsweise an der Verwendung der Kleinschreibung im Medium „Zeitung“, durch die 
ihre Stellung als sprachkritische Autorin sogar über dieses Medium betont wird.  
Hinzu kommt, dass Kathrin Röggla viele ihrer Hörbücher und Hörspiele selbst liest und immer 
wieder Lesungen zu ihren Büchern gibt. Dies ist sicher als wichtiger Teil der Selbstinszenierung 
zu betrachten. Auf die Stimme soll als ein wichtiger Aspekt ihres öffentlichen Auftretens noch 
kurz eingegangen werden, bevor der Internet-Auftritt der Autorin beschrieben wird. Denn gerade 
die Stimme ist für Autoren, neben ihrer für sie typischen Arbeitsweise und ihrem Schreibstil, ein 
wichtiges individuelles Merkmal. Es ist heute für Autoren unerlässlich, ihre eigenen Texte auch 
repräsentativ vorlesen zu können, und zwar so, dass ihre Stimme zu einem unverkennbaren 
persönlichen Merkmal wird. Bedenkt man nämlich, dass beim Lesen der Text vom Rezipienten 
im Kopf oft als gesprochen mitgedacht wird, ist es schlüssig, einen Einfluss der Stimme eines 
Autors auf die Rezeption anzunehmen, weil sie eine stärkere Verbindung zwischen Autor und 
                                                
421 Röggla, Kathrin: Gespensterarbeit, Krisenmanagement und Weltmarktfiktion. Vortrag im Wiener Rathaus am 25. 
Februar 2009. Wien: Picus Verlag 2009 (= Wiener Vorlesungen im Rathaus. Edition Gesellschaftskritik. Bd.6) 
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Text herstellen kann. 
Sybille Krämer betrachtet die Stimme unter drei Perspektiven, von denen ich zwei herausgreife, 
die in diesem Zusammenhang besonders interessant sind. Krämer betont die Verbindung unserer 
Stimme mit unserem Körper, der sich in der Stimme zeige. Die Stimme sei zudem Teil der „[...] 
körperlichen Verfassung und Bewegung“422 und drücke diese nicht bloß aus.423 So wird einem 
Hörer durch die Stimme viel mehr vermittelt als das, was durch die Worte ausgedrückt wird.  
Betrachtet man - wie es aus Sicht einer performativen Theorie nahe liegt - Sprechen als 
Handlung, rückt die Stimme als Handlung-setzendes Element in den Vordergrund. Wenn ein 
Autor spricht, tut er etwas und wenn dies öffentlich wahrgenommen wird, hat das Einfluss auf 
die Rezeption seiner Arbeiten. Hier sei noch einmal auf die in Kapitel 3.1 erwähnte 
Verdoppelung des Körpers eines Autors verwiesen: die Stimme stellt sich hier als verbindendes 
Element zwischen dem Körper, der als Effekt performativer Praktiken entstehe, und dem 
tatsächlichen Körper des Autors dar. Durch den Verweis auf den tatsächlichen Körper eines 
Autors kann mithilfe der Stimme der Eindruck eines authentischen Auftretens verstärkt werden. 
Die Stimme ist zudem nicht nur Ausdruck des Körpers, sondern auch der Persönlichkeit. Sie 
vermittelt Inhalte, die man mit Worten möglicherweise gar nicht ausdrücken kann oder will. 
Durch die Stimme entsteht eine psychologische Wirkung beim Hörer, die man gegebenenfalls 
auch gezielt herbeiführen kann, um bei den Rezipienten Emotionen zu wecken. 
Wichtig erscheint mir hier der Hinweis Rögglas selbst auf die Wichtigkeit der Stimme für die 
Entstehung eines Eindrucks von Authentizität. So schreibt sie in einem Text über den Künstler 
Jun Yang, dessen Stimme sie auf einem Video hört:  
alltagsstimmen sind dazu da, einem zu erzählen, dass sie sie sind und keine inszenierung. 
sie sind der perfekte authentische effekt, eine verdoppelung, denn jemand sagt „ich“ auf 
zwei ebenen: inhaltlich und gestisch.424  
 
Die Stimme eines Menschen lässt ihn also einzigartig erscheinen und vermittelt ein 
authentischeres Bild der Person. Dies steht wohl auch in engem Zusammenhang zum Begriff der 
Glaubwürdigkeit, den Röggla in anderen Texten anspricht. Sie „[...] halte glaubwürdigkeit für 
eine der zentralen Chiffren unserer Zeit [...]“425. Daraus ließe sich schließen, dass Autoren als 
Autoren glaubwürdig erscheinen müssen und dass ihre Stimme einen wesentlichen Beitrag dazu 
                                                
422 Krämer: Sprache, Stimme, Schrift: Zur impliziten Bildlichkeit sprachlicher Medien, S. 16. 
423 Vgl. Krämer: Sprache, Stimme, Schrift: Zur impliziten Bildlichkeit sprachlicher Medien, S. 15-16. 
424 Röggla, Kathrin: Jun Yang – Wörterbuch. In: Bildsatz. Texte zu bildender Kunst. hg.v. Franz Josef Czernin; 
Martin Janda. Köln: Dumont 2008, S. 235. 
425 Röggla, Kathrin: von topüberzeugern und selbstungläubigen. In: Leiden ... Genießen. Zu Lebensformen und –
kulissen in der Gegenwartsliteratur. hg.v. Friedbert Aspetsberger; Gerda E. Moser. Innsbruck; Wien; Bozen: Studien 
Verlag 2005 (= Schriftenreihe Literatur des Instituts für Österreichkunde. Bd. 16), S. 248. 
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leisten kann. Diese Glaubwürdigkeit ist aber oft nur der Effekt einer Inszenierung, die gerade in 
den öffentlichen Medien zu finden ist. Darauf weist auch Röggla hin.426 Es bedarf also der 
Inszenierung einer Stimme, wenn ein bestimmter Eindruck vermittelt werden soll, der vielleicht 
nicht mit der tatsächlichen Gemütslage der sprechenden Person übereinstimmt. Bereits das Wort 
„Effekt“ ist der Hinweis auf eine nach der Sprechhandlung einsetzende Wirkung auf den 
Wahrnehmenden. Authentizität, die schließlich immer von der Wahrnehmung durch einen 
Rezipienten abhängig ist, kann immer erst nachträglich zugeschrieben werden. Ob etwas 
authentisch erscheint, liegt im Auge des Betrachters und nicht an einer wirklich oder inszeniert 
authentischen Darstellung.  
So betont auch Michael Wetzel in Anlehnung an Derrida: 
Wirklichkeit und Wahrheit sind mediale Artefakte, Konstrukte eines technischen 
Netzwerkes, das als Sinn-Apriori in jeder Bahnung einer Spur am Werk ist. Authentizität 
entpuppt sich als Effekt einer Nachträglichkeit, aus der heraus ein privilegiertes 
Verhältnis zum Ursprung unterstellt wird. Zu fragen ist aber, durch welche Einsätze und 
welche Inszenierungstechniken dieses Verhältnis gestiftet wird.427 
 
Gerade durch die in den öffentlichen Medien übliche Inszenierung der Stimme als spontan und 
authentisch kann der Inszenierungscharakter einer Stimme in den Hintergrund treten. Die 
Stimme kann insbesondere mithilfe rhetorischen Trainings so geschult werden, dass das Gesagte 
spontan und damit glaubwürdig erscheint und dass Texte publikumsfreundlich gelesen werden 
können. In vielen Fällen ist den Rezipienten dieses Vorgehen allerdings bereits bekannt, 
wodurch eine geschult klingende Stimme an Glaubwürdigkeit verlieren kann. So erzeugen erst 
beispielsweise Stottern oder Ungereimtheiten beim Satzbau den Eindruck von Authentizität. Die 
Autorin spricht auch davon, dass bei Interviews der Eindruck von Authentizität lediglich „[...] 
ein Effekt des Genres[...]“428 sei - es entstehe der Eindruck eines freien Sprechens, obwohl dieses 
doch vom Interviewenden beeinflusst wird. Somit können auch Interview-Aussagen der Autorin 
selbst nicht als authentisch, sondern müssen als inszeniert oder zumindest als beeinflusst 
betrachtet werden. Sie gehören aber dennoch zum medial vermittelten Bild der Autorin.  
Zu bedenken ist bei der medialen Vermittlung von Stimmen zudem, dass die Rezipienten nicht 
bei der eigentlichen Sprechhandlung anwesend sind. Bei medial vermittelten Stimmen 
vergrößert sich so der Abstand zwischen den Sprechenden und dem Wahrnehmenden der 
Stimme, was so zu anderen Zuschreibungen und größeren Unsicherheiten bezüglich der 
Glaubwürdigkeit führen kann.  
Doch darf bei einer „direkten“ Vermittlung einer Autoren-Stimme – beispielsweise bei Lesungen 
                                                
426 Röggla: von topüberzeugern und selbstungläubigen, S. 249. 
427 Wetzel: Artefaktualitäten. Zum Verhältnis von Authentizität und Autorschaft, S. 48. 
428 Röggla: von topüberzeugern und selbstungläubigen, S. 260. 
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– ebenfalls nicht gleich von einer inszenierungsfreien Stimme ausgegangen werden. Röggla 
selbst betont, dass es ihr Spaß mache, ihre Texte in den akustischen Raum zu überführen und die 
akustische Ebene ihrer Texte zu betonen.429 Zum Auftreten bei Lesungen meint sie jedoch: „Die 
Inszenierung von Authentizität bei Lesungen finde ich eine heikle Angelegenheit. Du spielst 
dich quasi selbst, wenn du da auf der Bühne bist. Eine Art Verdoppelung.“430 Die Stimme bei 
Lesungen ist also ebenso wie die medial vermittelte Stimme nicht als Hinweis auf die Person 
Röggla zu sehen, sondern ist dem öffentlichen Auftreten der Autorin zuzurechnen, bei welchem 
– bewusst oder unbewusst - ein bestimmtes Bild vermittelt wird, das nicht unbedingt mit der 
Autorin selbst übereinstimmt. Dennoch darf die Möglichkeit zur Inszenierung der Stimme nicht 
überschätzt werden, da letztendlich immer die persönliche Verfassung mitschwingt.  
Mit einem Verweis auf Judith Butler betont Röggla: "wir sind auch akteure und handeln, 
erzeugen uns als subjekte durch sprache in einer art poiesis neu, werden als subjekte angerufen 
und antworten."431  
Kathrin Röggla spricht manche ihrer Hörspiele selbst und ihre Stimme ist über das Radio, das 
Internet und das Fernsehen zu hören. Sie ist sehr wohl eine geübte Sprecherin und ihre 
Sprechweise ist meist durchdacht. Dennoch scheint ihre Stimme gerade jenes Bedachte zu 
vermitteln und hinterlässt so wiederum schnell einen authentischen Eindruck. 
 
Es zeigt sich bei Röggla jedenfalls besonders deutlich, wie eng die Autorin selbst, oder besser 
gesagt, das mit ihr in der Öffentlichkeit assoziierte Bild, ihre Arbeitsweise und ihre Arbeiten 
unter dem Autorennamen zusammenrücken. Doch spielt ihre Präsenz im Internet ebenfalls eine 
wichtige Rolle für die Wahrnehmung als Autorin in der Öffentlichkeit. 
 
5.2 Autorschaft im Internet 
Autorschaft im Internet stellt ein weites und bisher kaum genauer analysiertes Feld dar. Ein 
abschließender Überblick kann hier nicht gegeben werden – es sollen nur einige, für diese Arbeit 
relevante Aspekte hervorgehoben werden.  
Bezüglich Autorschaft im Internet müssen zwei verschiedene Erscheinungsformen beachtet 
werden: Auf der einen Seite stehe die Selbstdarstellung eines Autors im Internet als Form der 
(Selbst-)Inszenierung, auf der anderen Seite stehe die Autorschaft zur Herstellung von Literatur 
im Internet, also von Netzliteratur.432 Netzliteratur sei Literatur, die eigens für das Lesen am 
                                                
429 Vgl. Böttiger: „Die Leute wollen nicht zuerzählt werden!“. Großstadttexte: Die Schriftstellerin Kathrin Röggla. 
430 Böttiger: „Die Leute wollen nicht zuerzählt werden!“. Großstadttexte: Die Schriftstellerin Kathrin Röggla. 
431 Röggla: von topüberzeugern und selbstungläubigen, S. 254. 
432 Vgl. Paulsen: Von Amazon bis Weblog. Inszenierung von Autoren und Autorschaft im Internet, S. 258. 
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Computer verfasst wurde, und sei somit von Literatur zu unterscheiden, die im Internet lediglich 
veröffentlicht wird.433  
Für Literatur, die auch gedruckt erscheinen könnte, weist Simone Winko darauf hin, dass das 
Medium „Internet“ die Zuschreibung eines Textes zu einem Autor unterstütze, indem den Lesern 
zum Text meist biographisches Material zur Verfügung gestellt werde. Dadurch werde der 
Authentizitätseffekt verstärkt.434 Wichtig ist zudem ihre Feststellung, dass die häufig postulierte 
These einer neuen Form von Autorschaft durch das Internet zu einseitig erscheint, selbst wenn in 
manchen Bereichen eine Veränderung der Autorfunktion ersichtlich sei.435 Vielmehr seien für 
die verschiedenen Autorschaftskonzepte auch im Internet nicht das Textmaterial, sondern 
kontextuelle Faktoren und die Gebrauchsformen der Rezipienten wichtig.436 Paulsen weist 
ebenfalls auf verschiedene Realisierungen von Autorinszenierungen im Internet hin:  
Autorenwebsites, Verlagswebsites, Kommerzielle Websites (z.B. Amazon), Weblogs 
(auch Blogs genannt), Foren, Mitschreibprojekte (kollaborativ und/oder interaktiv), 
Online-Literaturprojekte, Netzkunst und –kultur usw.437 
 
Einen großen Vorteil der Präsenz von Autoren im Internet stelle die vereinfachte Möglichkeit 
der Interaktion zwischen Leser und Autor dar. Gerade auf verkaufende Homepages wie 
„Amazon“ weist Paulsen hin, da dort den Lesern die Möglichkeit zur Rezension eines Textes 
oder zur Diskussion über Autor und Werk gegeben sei.438 Dies kann somit eine Feedback-
Funktion für Autoren darstellen. Auf weitere Vorteile, wie die der kostengünstigeren 
Vermarktung, soll hier nicht eingegangen werden. 
 
Kathrin Röggla hat einerseits selbst Netzliteratur verfasst, andererseits ist sie mit ihrer Arbeit 
stark im Internet präsent und nutzt die Möglichkeit der Selbstdarstellung über eine Homepage. 
Diese Aspekte sollen im Folgenden genauer erläutert werden. 
 
                                                
433 Vgl. Böhler, Christine: Das Netz beschreiben. In: Digitalität und Literalität. Zur Zukunft der Literatur. hg.v. 
Harro Segeberg; Simone Winko. München: Fink 2005, S. 58. 
434 Vgl. Winko, Simone: Lost in hypertext? Autorkonzepte und neue Medien. In: Rückkehr des Autors. Zur 
Erneuerung eines umstrittenen Begriffs. hg.v. Fotis Jannidis; Gerhard Lauer; Matias Martinez; Simone Winko. 
Tübingen: Niemeyer 1999 (= Studien und Texte zur Sozialgeschichte der Literatur. Bd. 71), S. 520-521. 
435 Vgl. Winko: Lost in hypertext? Autorkonzepte und neue Medien, S. 530. 
436 Vgl. Winko: Lost in hypertext? Autorkonzepte und neue Medien, S. 532. 
437 Paulsen, Kerstin: Von Amazon bis Weblog. Inszenierung von Autoren und Autorschaft im Internet. In: 
Autorinszenierungen. Autorschaft und literarisches Werk im Kontext der Medien. hg.v. Christine Künzel; Jörg 
Schönert. Würzburg: Königshausen & Neumann 2007, S. 258. 
438 Vgl. Paulsen: Von Amazon bis Weblog. Inszenierung von Autoren und Autorschaft im Internet, S. 263-264. 
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5.2.1 Rögglas Arbeit im Internet 
Kathrin Röggla hat im Jahr 1999 für das Internetliteratur-Festival ‚softmoderne’ zum Thema 
„Internet, Literatur und Stadt“ Netzliteratur mit dem Titel ‚nach mitte’ verfasst.439 Das Internet 
hat sich jedoch nicht als adäquates Medium für ihre Vorgehensweise beim Schreiben erwiesen.  
In einem Interview mit Christine Böhler weist Röggla darauf hin, dass sie bei ihrer Arbeit 
besonders die Berührung zwischen den verschiedenen medialen Zusammenhängen interessiere. 
Durch das Schneiden von Radioarbeiten beispielsweise habe sich ihre Vorgehensweise beim 
Schreiben von Büchern verändert.440 Sie betont also selbst den Einfluss eines bestimmten 
Mediums auf das eigene Schreiben. Sie müsse ja bei der Textproduktion die spätere Inszenierung 
immer mitdenken.441 Böhler weist zudem darauf hin, dass das oft fehlende Wissen über den 
Umgang mit bestimmten Medien Kooperationen mit anderen erfordere.442 Gerade im 
Zusammenhang mit dem Medium „Internet“ ist die Zusammenarbeit des Autors mit anderen, 
möglicherweise literaturfernen Personen nötig, da der Autor oft nicht das nötige Wissen zum 
Umgang mit diesem Medium mitbringt. Dies kann den Schreibprozess spannender gestalten, 
aber auch verkomplizieren. 
Paulsen weist auf die geringe Leserschaft von Netzliteratur hin.443 Auch Röggla sieht in dieser 
Form von Literatur keine bedeutende Zukunft.444 In einem Text, der parallel zu ihrem Hypertext 
‚nach mitte’ entstanden ist, setzt sich Röggla mit dem Phänomen des Hypertexts im Internet 
auseinander. 
auch ich bin überzeugt: hypertexte liest keiner. aber erstens: wer liest denn überhaupt 
noch? [...] und zweitens interessiert mich dabei ohnehin mehr die verbindung von 
hypertext zu anderen medienbereichen, die frage danach, was einen text bewegt. Kommt 
die textbewegung alleine von „innen“, kommt sie unter anderem auch von „außen“, d.h. 
von der akustik oder von der visuellen ebene her? (ähnlich den comics)445  
 
Die Autorin war einerseits von der fehlenden Begeisterung bei der Rezeption des Textes auf dem 
Event ‚softmoderne’ enttäuscht, andererseits verstehe sie eben das fehlende Interesse an 
Hypertexten, was zu dem Entschluss geführt habe, zukünftig keine Netzliteratur mehr zu 
schreiben. Doch auch vom Netzradio, mit dem sie sich in einigen Projekten beschäftigt hat, 
erwarte sie sich keine große Zukunft.446  
                                                
439 Vgl. Röggla, Kathrin: Wir adeln Technik und die Technik adelt uns zurück. In: kolik. Zeitschrift für Literatur 8 
(1999), S. 17. 
440 Vgl. Böhler: Das Netz beschreiben, S. 65. 
441 Vgl. Böhler: Das Netz beschreiben, S. 61-62. 
442 Vgl. Böhler: Das Netz beschreiben, S. 65. 
443 Vgl. Paulsen: Von Amazon bis Weblog. Inszenierung von Autoren und Autorschaft im Internet, S. 258. 
444 Vgl. Böhler: Das Netz beschreiben, S. 62.  
445 Röggla: Wir adeln Technik und die Technik adelt uns zurück, S. 16. 
446 Vgl. Böhler: Das Netz beschreiben, S. 62. 
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Ich habe für das Radio Hörspiele gemacht und gemerkt, dass so etwas wie Stimme und 
Sprechen und Akustik für mich in Texten wichtig ist. Ich hab überhaupt, auch durch ein 
Internetradiokollektiv, das war convextv, viel mit diesem Medium zu tun gehabt.447 
 
Die Autorin gestaltete einige Beiträge für das Netz-Radiokollektiv convextv. Röggla meint dazu: 
„Das war eine Mischung aus Musik, Konzeptkunst und literarischem Journalismus. 
Undefinierbar. Und das war für mich das Interessante.“448 Im Jahr 2000 löste sich dieses 
Radiokollektiv auf, es gab jedoch Anschlussprojekte. Die Autorin beteiligte sich des Weiteren an 
einem Projekt für die Werkleitz Biennale 2000 und an einem weiteren Netzradio mit dem Namen 
„testbed“.449  
werkleitz.com war der Versuch der Simulation eines globalen Dorfes im Internet. Das Projekt 
scheiterte jedoch an fehlenden finanziellen Mitteln, wie die Autorin in einem Beitrag auf ihrer 
Homepage beschreibt.450 
Auch beim Internet-Schreibprojekt ‚pool’ habe die Autorin eine Woche lang mitgemacht.451 Die 
Organisatoren Elke Naters und Sven Lager veröffentlichten mit befreundeten Autoren Texte, die 
ohne redaktionelle Überprüfung direkt publiziert wurden.452 Sie habe jedoch kaum Interesse am 
spontanen Schreiben entwickelt, da ihr die gedankliche Vorarbeit für ein ästhetisch und politisch 
wertvolles Schreiben wichtig erscheine.453 
 
Obwohl Internetliteratur kein fester Bestandteil in Rögglas Arbeit geworden ist, nutzt sie das 
Internet weiterhin für die Selbstdarstellung als Autorin. Im nächsten Abschnitt werde ich zuerst 
die Homepage Rögglas beschreiben. Anschließend soll ein Vergleich ihrer Homepage mit der 
von Elfriede Jelinek einen Einblick in die verschiedenen Möglichkeiten für Internet-Auftritte 
von Autoren geben.  
 
5.2.2 Die Autorin Röggla im Internet  
Im Internet hat ein Autor die Möglichkeit, sich selbst als Person, seine Texte, aber auch andere 
Arbeiten wie Fotografien oder Hörtexte, gesammelt zu präsentieren und einem - zumindest 
theoretisch - breiten Publikum zugänglich zu machen. Autoren können also, auch wenn sie 
                                                
447 Müller: In dieses Medium hinein. Ein Gespräch mit Kathrin Röggla, S. 93. 
448 Böhler: Das Netz beschreiben, S. 64. 
449 Vgl. Böhler: Das Netz beschreiben, S. 64-65. 
450 Vgl. kathrin röggla: http://www.kathrin-roeggla.de/aether/werkleitz_text.htm; 04.05.2011. 
451 Vgl. Böhler: Das Netz beschreiben, 63.  
452 Vgl. Fischer, Frank: Der Autor als Medienjongleur. Die Inszenierung literarischer Modernität im Internet. In: 
Autorinszenierungen. Autorschaft und literarisches Werk im Kontext der Medien. hg.v. Christine Künzel; Jörg 
Schönert. Würzburg: Königshausen & Neumann 2007, S. 274. 
453 Vgl. Böhler: Das Netz beschreiben, 63.  
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weiterhin gedruckte Texte veröffentlichen, das Internet zur Darstellung ihrer Selbst und ihrer 
Autorentätigkeit nutzen. Hierbei müsse – so Paulsen - zwischen selbst initiierten und von außen 
gestalteten Darstellungen unterschieden werden.454 Die von außen gestalteten Darstellungen, wie 
beispielsweise der eher kurz gehaltene Beitrag zur Autorin Röggla auf Wikipedia455 oder auf der 
Homepage ihres Verlages - dem Fischer-Verlag456 - werden in dieser Arbeit nicht behandelt. Der 
Schwerpunkt soll auf der persönlichen Homepage der Autorin liegen. 
Noch im Jahr 2005 meint Röggla im Interview mit Böhler zu Autorenhomepages: 
Bei Fischer, meinem jetzigen Verlag, sagen sie, ich könnte eine Homepage bei ihnen 
gestalten, die wollen das schon sehr. Aber da frag ich mich dann schon, was das soll. 
Auch so meine Domain aufmachen, mein kleines Internet-Warenhäuschen mit 
Kundenanbindung? Das ist mir zu lau. Nun, mal sehen.457 
 
Dennoch befindet sich mittlerweile eine eigens für Kathrin Röggla gestaltete Homepage im 
Internet - www.kathrin-roeggla.de - die im Folgenden beschrieben werden soll. 
Die farbliche Gestaltung – pink, schwarz, weiß – sticht sofort ins Auge und betont das 
individuell gestaltete und übersichtliche Design der Homepage. Die Darstellung ist auf das 
Wesentliche konzentriert, was ein schnelles Zurechtfinden ermöglicht.  
Einerseits findet man Informationen zur Autorin wie Biographie und Kontaktdaten. Die 
Biografie ist sowohl auf Deutsch als auch auf Englisch dargestellt, was aufgrund der sonst 
durchgehenden Verwendung der deutschen Sprache dennoch nicht auf ein breites internationales 
Publikum zu zielen scheint. Die Angaben der Biografie beschränken sich auf die Beschreibung 
ihrer künstlerischen Karriere. Zudem sind zwei verschiedene Fotos bei der Biografie zu finden, 
auf denen die Autorin zu sehen ist. 
Andererseits befinden sich auf der Homepage Auflistungen ihrer Bücher458, ihrer 
Theaterstücke459 und ihrer akustischen Arbeiten. Letztere sind unter dem Link „äther“460 zu 
finden. Man hat auch Zugriff zu Textausschnitten aus ihren Büchern. Einige Bücher sind mit 
Links zu Interviews mit der Autorin und zu Texten über ihre Texte versehen. Die Auflistung 
ihrer Theaterstücke enthält bei manchen Stücken Links zur Homepage des Fischer-Verlages461, 
                                                
454 Vgl. Paulsen: Von Amazon bis Weblog. Inszenierung von Autoren und Autorschaft im Internet, S. 259. 
455 Kathrin Röggla – Wikipedia: http://de.wikipedia.org/wiki/Kathrin_Röggla (23.03.2012). 
456 fischertheater.de – Fischer Theater: 
http://www.fischertheater.de/sixcms/detail.php?template=tt_default_wrapper&_content_template=tt_autoren2_detai
l&_navi_area=tt_vert1&_navi_item=01.00.00.00&id=135773&_letter=R (15.01.2012) 
457 Böhler: Das Netz beschreiben, S. 66. 
458 kathrin röggla / text: http://www.kathrin-roeggla.de/text/ (17.01.2012) 
459 kathrin röggla / bühne: http://www.kathrin-roeggla.de/buehne/ (17.01.2012) 
460 kathrin röggla / äther: http://www.kathrin-roeggla.de/aether/ (17.01.2012) 




um die Bestellung dieser Stücke zu erleichtern. Manche Stücke sind mit Links zu den Theatern 
versehen, in welchen die Stücke aufgeführt wurden. Die Auswahl ihrer akustischen Arbeiten ist 
zum Teil mit Hörproben und Links zu anderen mit diesen in Zusammenhang stehenden 
Homepages versehen. Zudem sind unter dem Link „meta“462 einige wenige Vorträge, schriftliche 
Reden und kürzere Texte der Autorin zugänglich.  
Ein optisch besonders hervorgehobener Link „zeugs“463 führt zu einer Galerie mit acht Fotos 
unterschiedlicher Motive aus verschiedenen Städten der Welt und zu einem Link zu einem 
kurzen Hörtext über den Kapitalismus – passend zu der von der Autorin in ihren Arbeiten 
behandelten Thematiken. 
Wichtig erscheint mir der Link mit dem Titel „termine“464, welcher auf Lesungen und Auftritte 
der Autorin und Aufführungen beziehungsweise Ausstrahlungen ihrer Arbeiten aufmerksam 
macht. Den Besuchern der Homepage wird so die Möglichkeit vor Augen geführt, die Autorin 
auch „live“ erleben zu können.  
Über die Linksammlung ihrer Homepage findet man unter anderem zu ihrem Verlag. Er führt, 
ebenso wie die den Theaterstücken hinzugefügten Links „Stück bestellen“, direkt auf ihre 
persönliche Autorenpage465 beim Fischer-Verlag, welcher über einen Link wieder auf ihre 
persönliche Homepage zurückverweist. Dies erhöht natürlich die Chance, dass ihre Homepage 
gefunden wird. Die weiteren Links stehen ebenfalls in Zusammenhang mit ihren Arbeiten. 
 
Zusammenfassend lässt sich sagen, dass man durch die Homepage ein umfassendes Bild über 
Rögglas bisherige Arbeiten mithilfe der Auflistungen ihrer Arbeiten, einiger Textproben und 
Sekundärtexte erhält. Die Arbeiten werden nicht veröffentlicht, sondern es wird lediglich 
Einblick in ihre vielseitige Beschäftigung gegeben. Die Angaben zu Kathrin Röggla selbst 
beschränken sich ausschließlich auf ihre künstlerische Tätigkeit. Die Homepage dient damit 
nicht der Publikation von Arbeiten oder der Darstellung der Person Kathrin Röggla an sich, 
sondern sie zielt eindeutig auf eine Darstellung der Autorin Kathrin Röggla. Doch kann der 
Schwerpunkt einer Autoren-Homepage anders gesetzt werden, wie der folgende Abschnitt 
zeigen wird. 
 
                                                
462 kathrin röggla / meta: http://www.kathrin-roeggla.de/meta/ (03.03.2011) 
463 kathrin röggla / zeugs: http://www.kathrin-roeggla.de/zeugs/ (03.03.2011) 
464 kathrin röggla / termine: http://www.kathrin-roeggla.de/termine/ (29.09.2011) 




5.2.3 Die Homepages Jelineks und Rögglas im Vergleich 
Ein Vergleich mit der Homepage Elfriede Jelineks466 soll Unterschiede des Internet-Auftritts von 
Autoren verdeutlichen. Die Homepage Jelineks ist laut den dortigen Angaben bereits im Jahr 
1996 und somit viel früher als die Homepage Rögglas erstellt worden. Auf der Homepage 
Jelineks befindet sich zudem eine Anzeige der „Besucher seit dem 1.2.1998.“ und eine Angabe 
zur letzten Aktualisierung der Homepage.  
Röggla legt den Schwerpunkt ihrer Homepage auf eine Darstellung ihrer Person als Autorin, die 
unterschiedliche Einblicke in ihre Arbeiten gibt, jedoch keinen vollständigen Zugriff auf diese 
erlaubt. Jelinek hingegen lässt eine ausdrückliche Präsentation ihrer selbst als Autorin außen vor 
und legt den Schwerpunkt auf die Veröffentlichung ihrer Texte und für sie wichtige Themen. 
Will man sich mehr über die (Autorinnen-)Person Jelinek informieren, wird man auf ihrer 
Homepage nicht fündig, denn es befinden sich dort keine biographische Angaben oder Fotos der 
Autorin. Es gibt bei Jelinek zwar eine Kategorie mit dem Titel „Fotoalbum“. Dort sind allerdings 
keine Fotos von der Autorin zugänglich, sondern Fotos aus Zeitungen, und Fotoalben zu 
Inszenierungen ihrer Stücke. Dafür veröffentlicht sie viele ihrer Texte auf ihrer Homepage, 
ebenso wie Interviews, Reden, oder Texte zu anderen Autoren. Unter „Vermischtes“ befinden 
sich zwar autobiografisch und sehr persönlich wirkende Texte, wie beispielsweise eine „Kurze 
biographische Anmerkung“. Diese stellt jedoch eine persönliche Beschreibung von Jelinek zu 
ihrer Herkunft dar und weist somit keine Ähnlichkeit zu den biographischen Angaben auf der 
Homepage Rögglas auf. Diese Texte sind auch nicht besonders markiert. Überhaupt ist auffällig, 
dass die Texte Jelineks auf ihrer Homepage zwar einzelnen Überschriften zugeordnet sind, 
jedoch gleichberechtigt nebeneinander zu stehen scheinen, da keiner der Texte besonders 
hervorgehoben wird. So bleibt man nach dem Anklicken der Verlinkungen an der linken Seite 
stets auf der Startseite „http://www.elfriedejelinek.com/“ – lediglich die Anzeige ändert sich.  
Außergewöhnlich ist, dass die Texte Jelineks nicht in durchgehender Kleinschreibung erscheinen 
– auch, wenn sie sonst für ihre Kleinschreibung bekannt ist. Auf der Homepage Rögglas werden 
alle von ihr verfassten Texte konsequent in Kleinschreibung dargestellt.  
Während Röggla aber auf ihrer Homepage nur durch einen Link unter ihrer Biografie auf ihre 
Arbeit mit Internetliteratur verweist467, nutzt Jelinek ihre Homepage als Möglichkeit, Literatur 
für die alleinige Veröffentlichung im Internet zu schreiben. Ihr Text ‚Neid’ erschien nur auf ihrer 
Homepage und nicht als gedruckte Version. Man kann bei diesem Text so zwar von 
Internetliteratur sprechen, er ist aber dennoch als linear zu lesender Text gestaltet und weist 
                                                
466 Elfriede Jelinek Homepage: http://www.elfriedejelinek.com/ (07.03.2012) 
467 Der auf Rögglas Homepage angegebene Link (http://new.heimat.de/home/softmoderne/SoftMo99/roeggla/) ist 
allerdings nicht mehr erreichbar.  
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ebenso wie im Medium Buch Kapiteleinteilungen auf, die sich auf der Homepage einzeln öffnen 
lassen. Verlinkungen im Text sind nicht vorhanden. Der Text kann allerdings auch als PDF-
Datei für PC’s, Tablets und Smartphones heruntergeladen werden. Zudem gibt es einen Link 
zum Hörspiel ‚Neid’ im Hörspielpool des Bayerischen Rundfunks.468 Jelinek erscheint mir als 
gutes Beispiel dafür, wie wichtig bereits vorhandene Popularität eines Autors für dessen 
Wahrnehmung im Internet ist. Damit der Text überhaupt von einem größeren Publikum 
wahrgenommen werden kann, war eine erfolgreiche Veröffentlichung nur mit Hilfe von 
Ankündigungen in verschiedenen Medien wie Fernsehen, Zeitung, Radio oder auf anderen 
Homepages möglich. Dies scheint ja eines der größten Probleme für Autoren im Internet 
darzustellen: wie erreicht man ein möglichst großes Publikum? Der Autorenname, der den 
Rezipienten meist bereits aus anderen Medien, wie dem Buch oder diversen Nachrichten- 
beziehungsweise Unterhaltungsmedien bekannt sein muss, spielt dabei sicher eine große Rolle, 
ebenso wie die Ankündigung der im Internet erscheinenden Texte auch in anderen Medien. 
Bezüglich der notwendigen Werbung scheint sich Internetliteratur kaum von Buchliteratur zu 
unterscheiden.  
Ein geschickter Einfall der Autorin Jelinek beziehungsweise des Designers der Homepage ist 
auch die Erwähnung negativer Kritik an der Autorin und dem literarischen Umfeld, dem sie sich 
zugehörig zeigt. Im Hinblick auf die Quellen dieser negativen Kritik kann man annehmen, dass 
das Publikum Jelineks diese nicht als Kritik an der Autorin, sondern geradezu als Lob lesen 
wird, da die urteilenden Institutionen auch in der Kritik Jelineks stehen. 
Das politische und gesellschaftskritische Engagement, das die Arbeiten beider Autorinnen prägt, 
zeichnet sich auf der Homepage Jelineks deutlicher ab. Dies ist einerseits durch die Textinhalte 
bedingt, auf die man direkt Zugriff hat. Andererseits verstärken aber auch die Verlinkungen zu 
einem Video auf youtube.com über Ai Weiwei469 und zu einer Homepage mit dem Titel „Iran: 
Stop the Crackdown“470 diesen Eindruck. Jelinek nutzt die Homepage somit auch zur 
Information ihrer Besucher über politische Themen, die der Autorin nahe liegen. Unter 
Vermischtes finden sich zwei Zeitungsartikel zur Überschrift „Oberwart/Burgenland, 4. Februar 
1995“, die von Fotos und Namen der in diesem Fall vier Ermordeten Romas begleitet werden. 
Ein Artikel mit dem Titel „Schweigen der Attentäter. Warum entlastet Jörg Haider die 
"Bajuwarische Befreiungsarmee" vom vierfachen Roma-Mord?“471 stammt aus dem ‚Profil’ und 
                                                
468 Hörspiel Pool – Bayern 2 – Download, MP3, Video | Podcast | BR: http://www.br-online.de/podcast/mp3-
download/bayern2/mp3-download-podcast-hoerspiel-pool.shtml (12.03.2012) 
469 Ai Weiwei detained. Here is his TED film – YouTube: 
http://www.youtube.com/watch?v=MVnH8ou3Kd4&feature=player_embedded (07.03.2012) 
470 Iran: Stop the Crackdown: http://www.avaaz.org/en/iran_stop_the_crackdown/ (07.03.2012) 
471 Laut den Angaben auf der Homepage stammt dieser Artikel aus „Profil (Wien), Nr. 34, 21.8.1995“.  
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beschäftigt sich direkt mit dem Mordfall und seinen politischen Hintergründen. Der andere 
Zeitungsartikel aus der ‚Süddeutschen Zeitung’ trägt den Titel „Bomben und Plakate. Zur 
Verhaiderung des österreichischen Kulturklimas.“472  
Der Österreich-Bezug Jelineks tritt somit auf ihrer Homepage stark hervor, was mit dem Image 
der Autorin Jelinek als Kritikerin der österreichischen Gesellschaft einhergeht. So gibt es eine 
eigene Textkategorie „zu Österreich“. Dies ist bei Röggla nicht der Fall. Während Röggla in 
Rezensionen immer wieder dezidiert als österreichische Autorin bezeichnet wird und sie gerade 
wegen ihrer sprachkritischen Arbeiten immer stark in Bezug zur literarischen Avantgarde 
Österreichs gesehen wird, scheint sie selbst sich von ihrer österreichischen Herkunft bis zu 
einem gewissen Punkt abgrenzen zu wollen. Sie selbst betont, sich „[...] vor allem der 
österreichischen Literatur, ihrer Geschichte und ihrem engagierten Auftreten sehr verbunden“473 
zu fühlen, doch sei sie froh, Salzburg verlassen zu haben und in Berlin in „einer richtigen 
Großstadt“ zu leben.474 So endet die Adresse ihrer Homepage auf „.de“.  
 
Es zeichnen sich hier also zwei verschiedene Möglichkeiten der Inszenierung von Autoren-
Homepages ab. Während die Homepage Jelineks den Fokus auf eine Präsentation und 
Veröffentlichung der Arbeiten legt und die Informationen zur Autorin nur indirekt transportiert 
werden, scheint bei Röggla die Präsentation der Autorinnen-Person im Mittelpunkt zu stehen. 
Die Art der Darstellungen und der behandelten Inhalte ergänzen jedoch das sonst von den 
Autorinnen vermittelte Bild.475  
Die Betrachtung der Homepages hat gezeigt, dass das Internet für Autoren einige neue 
Möglichkeiten eröffnet, sich und ihre Arbeiten zu präsentieren. Von den von außen gestalteten 
Websites zu Autoren einmal abgesehen, kann der Schwerpunkt einer Homepage durch den Autor 
einerseits auf die eigene Arbeit beziehungsweise auf die Arbeiten selbst gelegt werden. 
Andererseits kann die Autoren-Person in den Vordergrund gestellt werden. Auch die 
Möglichkeit, sich als Autor beziehungsweise die eigenen Arbeiten mit Hilfe von Verlinkungen 
in einen thematisch breiter gefächerten und leichter zugänglichen Kontext einbetten zu können, 
eröffnet neue Möglichkeiten der Selbstinszenierung von Autorinnen. Zudem können 
                                                
472 Laut den Angaben auf der Homepage stammt dieser Artikel von Sigrid Löffler aus  „"Süddeutsche Zeitung" vom 
25.10.1995, Feuilleton Seite 13“. 
473 Veigl, Stefan: „Musste weg aus Salzburg“. In: Salzburger Nachrichten, Beilage Wochenende (05.01.2008), S. 
IX.  
474 Vgl. Veigl: „Musste weg aus Salzburg“, S. IX. 
475 Für eine genauere Darstellung des öffentlichen Auftretens Jelineks empfiehlt sich ein Text von Alexandra 
Tacke:‚Sie nicht als Sie’. Die Nobelpreisträgerin Elfriede Jelinek spricht „Im Abseits“. In: Autorinszenierungen. 
Autorschaft und literarisches Werk im Kontext der Medien. hg.v. Christine Künzel; Jörg Schönert. Würzburg: 
Königshausen & Neumann 2007, S. 191-208. 
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verschiedene Informationen zum Autor und deren Arbeiten, die sonst über verschiedene Medien 
vermittelt werden, zusammengestellt werden. Im Zusammenhang mit dieser Arbeit ist besonders 
interessant, dass mehrere medial verschiedene Arbeiten gesammelt präsentiert werden können. 
Gerade im Falle Rögglas ermöglicht die Homepage zwar keinen vollen Zugriff auf die Arbeiten, 
doch können dank der medialen Voraussetzungen des Internet sowohl Text- als auch Hörproben 
zur Verfügung gestellt werden. Theoretisch wäre natürlich die Ergänzung durch Videos, 
beispielsweise zu Theateraufführungen oder Interviews und Lesungen der Autorin möglich. 
Wichtig ist die Tatsache, dass jederzeit aktuelle Informationen durch das Internet zur Verfügung 
gestellt und dass ältere und aktuelle Arbeiten und Informationen zum Autor nebeneinander 
gestellt und zugänglich gemacht werden können. Angaben über den Zeitpunkt der letzten 
Aktualisierung, wie beispielsweise die auf der Homepage Jelineks, bieten für Besucher einer 
Seite wichtige Information zur Aktualität der dort dargestellten Inhalte.  
Das Internet erweist sich so besonders für Autoren, die verschiedene Medien für ihre Arbeiten 
einsetzen, als hilfreiches Instrument der Inszenierung. Es schafft Möglichkeiten der Darstellung 
und der Informationsbündelung, die in dieser Form in anderen Medien nicht möglich wären und 
somit auch den Rezipienten neue Möglichkeiten der Wahrnehmung von Autoren und ihren 
Arbeiten eröffnen.  
 
6. Resumé 
Spätestens seit dem Aufkommen des Internets rücken mediale Aspekte von Kommunikation und 
Informationsvermittlung in Diskussionen um kulturelle und gesellschaftliche Vorgänge mehr 
und mehr in den Vordergrund. Auch in literarischen Arbeiten wird mediale Inszenierung zum 
Teil bewusst eingesetzt und reflektiert. Daher liegt es nur nahe, dass sich auch die 
Literaturwissenschaft dem Aspekt der medialen Inszenierung zuwendet. Dem sollte in dieser 
Arbeit nachgekommen werden.  
Ausgehend von der Frage nach dem Vorkommen und den Auswirkungen medialer Inszenierung 
in der Literatur wurde in dieser Arbeit Intermedialität als eine Form der medialen Inszenierung 
in den Arbeiten Kathrin Rögglas nachgewiesen.  
Mediale Inszenierung lässt sich bei jeder literarischen Arbeit zeigen, da das Zeichensystem 
Literatur immer über ein Medium vermittelt wird. Die entscheidende Frage dieser Arbeit war, 
welche Effekte durch das Überschreiten der einem Medium konventionell zugeschriebenen 
Grenzen - das heißt, welche Effekte durch Intermedialität entstehen können und mit welchen 
Mitteln diese umgesetzt werden kann.  
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Als besonders hilfreich hat sich hierfür eine performative Betrachtungsweise für die 
Untersuchung der Theaterstücke und Hörspiele, aber auch der in Buchform erschienenen Texte 
Rögglas erwiesen. Eine solche Betrachtungsweise erlaubt es, einen Text nicht als die Fixierung 
einer bestimmten Bedeutung durch einen Autor zu betrachten, sondern ihn als dynamisch zu 
verstehen, da mithilfe von Leerstellen Verständnis- und Interpretationsspielraum für die 
Rezipienten entsteht. Der Leser hat die vom Autor geschaffenen Leerstellen mit Bedeutung 
aufzufüllen. Intermedialität hat sich als ein Phänomen bewährt, das solche Leerstellen schafft 
und somit als mediale Inszenierungsstrategie mit einem hohen performativen Potential gesehen 
werden kann. Sie stellt einen Bruch mit als konventionell empfundenen Darstellungsmethoden 
dar und macht den Rezipienten damit auch auf seine eigenen Wahrnehmungsgewohnheiten 
aufmerksam, die reflektiert und neu durchdacht werden können.  
Ähnliches gilt für das Hörspiel und das Theater, bei welchen ebenfalls die aktive Beteiligung der 
Rezipienten durch Intermedialität verstärkt werden kann. Allerdings stehen hier aufgrund 
anderer medialer Voraussetzungen auch andere Möglichkeiten zum Einsatz von Intermedialität 
zur Verfügung. 
Kathrin Rögglas Texte bieten für eine Untersuchung intermedialer Aspekte eine fruchtbare 
Grundlage. Einerseits wird der Rezipient durch intermediale Bezüge und so entstehende 
Leerstellen in ihren Texten zum Aufrufen fremdmedialer Systeme angeregt. Andererseits 
vollziehen ihre Texte oft einen Medienwechsel. Dieser erlaubt es - unter anderem durch eine 
absichtliche oder medienbedingte Veränderung der intermedialen Bezüge und deren Wirkung 
auf den Rezipienten - verschiedene Schwerpunkte zu setzen und die Rezeptionserfahrungen 
beim Rezipienten zu vervielfachen.  
Gerade die Arbeiten Rögglas stellen ein gutes Beispiel für die erfolgreiche Verwendung von 
medialer Inszenierung zur Vermittlung von Kritik und gleichzeitig für Reflexion über diese dar. 
Die Autorin wird oft als Ausnahme-Autorin bezeichnet. Doch stehen die Texte und Rögglas 
Vorgehensweise ebenfalls in einer Tradition sprach- und medienkritischer Texte, wie 
beispielsweise die der Wiener Gruppe oder Elfriede Jelineks. Und wie sich beim Vergleich der 
Homepages von Röggla und Elfriede Jelinek gezeigt hat, verwenden auch andere Autoren 
verschiedene Medien für die Inszenierung und Gestaltung ihrer Arbeiten und laden damit ebenso 
zu einer Untersuchung nach (inter-)medialen Aspekten ein. 476    
                                                
476 So beschäftigt sich beispielsweise Lea Müller-Dannhausen unter anderem mit intermedialer Inszenierung bei 
Elfriede Jelinek: Müller-Dannhausen, Lea: Für und wider die Tradition. Intertextualität und Intermedialität in der 
frühen Prosa Elfriede Jelineks. In: Elfriede Jelinek: Tradition, Politik und Zitat. Ergebnisse der Internationalen 
Elfriede-Jelinek-Tagung 1.-3. Juni 2006 in Tromsø. hg.v. Sabine Müller; Cathrine Theodorsen. Wien: Praesens 
2008, S. 187-201.  
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Bei den Arbeiten Kathrin Rögglas hat sich Intermedialität als wirksame Methode gezeigt, die 
Aufmerksamkeit auf die mediale Inszenierung der öffentlichen Medien und ihrer eigenen 
Arbeiten zu lenken und kritische Momente zu verdeutlichen beziehungsweise überhaupt erst 
herzustellen. Die Ergebnisse der Analyse der Arbeiten Rögglas wurden genauer in Abschnitt 4.3 
vorab zusammengefasst. 
Hilfreich für die Untersuchung der Arbeiten nach medialen Aspekten war die Betrachtung der 
Arbeitsweise der Autorin. Ihre dokumentarische Vorgehensweise bei der Sammlung von 
Arbeitsmaterial in Verbindung mit der montageartigen, künstlerischen Verarbeitung des 
Materials hat bereits einige Hinweise auf das intermediale Potential ihrer Arbeiten gegeben. Der 
intermediale Ansatz der Arbeit Rögglas ergibt sich aus ihrer medienkritischen Einstellung und 
ihrem Versuch, bei den Rezipienten einen Reflexionsprozess über seine medial geprägte 
Wahrnehmung auszulösen. Intermedialität wird zwar zur Erzielung des Reflexionsprozesses 
eingesetzt. Der intermediale Ansatz wird aber - wie auch aus den beschriebenen Werken 
hervorgeht - eher spontan und situationsbedingt vorgenommen.  
Betrachtet man den Autor als Teil der Produktionsseite eines Textes, kann der Autor als einer 
von vielen Bezugspunkten für eine Textanalyse untersucht und mit einbezogen werden. Möchte 
man einer performativen Betrachtungsweise folgen und der literarischen Praxis gerecht werden, 
erscheint das Einbeziehen der Produktionsbedingungen eines Textes – und dazu gehört eben 
auch der Autor – für eine Analyse literarischer Arbeiten ebenso unerlässlich wie das 
Untersuchen des Textes und der Rezeptionsseite. 
Allerdings dürfen die sowohl schriftlichen als auch mündlichen Aussagen der Autorin nicht mit 
ihr als Person gleichgesetzt werden, sondern schaffen im Rezipienten ein von der realen Person 
Kathrin Röggla zu unterscheidendes Autorinnenbild. Darauf habe ich im Zusammenhang mit 
Dirk Niefangers Verständnis zum Autorennamen als Label hingewiesen. Dieses Bild eines 
Autors wird stark durch öffentliche Auftritte und mediale Vermittlung geprägt. Das Auftreten 
oder Erwähnen eines Autors in öffentlichen Medien dient der Bekanntmachung eines Namens, 
der von den Rezipienten mit bestimmten Konnotationen verbunden wird. Diese haben 
zwangsläufig Einfluss auf die Rezeption der Arbeiten des jeweiligen Autors. Selbstinszenierung 
verstärkt somit die Wirkung einer Arbeit und schränkt die subjektive Auslegung auf Seiten des 
Rezipienten ein. In Zusammenhang mit den vom Autor in einer Arbeit angelegten 
Inszenierungsstrategien, welche die Lektüre des Rezipienten lenken und seine Aufmerksamkeit 
steuern sollen, zeigt sich so, dass die Person des Autors beziehungsweise das Bild des Autors 
sehr wohl weiterhin eine wesentliche Rolle bei der Untersuchung seiner literarischen Arbeiten 
spielt. 
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Ein Einblick in die öffentliche Wahrnehmung der Autorin sollte zeigen, dass mediale 
Inszenierung für die Wahrnehmung von Autoren und ihren Arbeiten wichtig ist. Gerade die 
Verwendung aktueller und emotional aufgelandener Themen durch Kathrin Röggla bringt ihr 
immer wieder Kritik ein, die ihr die Möglichkeit bitet, sich mithilfe ihres Auftretens als 
medienkritische und dokumentarisch arbeitende Autorin zu präsentieren. So folgt auch der 
Einsatz von Intermedialität bei Röggla keinem System und keiner übergeordneten Strategie, 
sondern ergibt sich aus ihrer medienkritischen Einstellung und dient überwiegend der 
Verdeutlichung des Inhalts ihrer Botschaft, aber nicht der Effekthascherei. 
Anhand des Internet-Auftritts der Autorin Röggla wurde eine Form der medialen Inszenierung 
von Autoren hervorgehoben. Das Internet ist mittlerweile ein wichtiges Medium der (Selbst-
)Darstellung von Autoren geworden und eröffnet zudem neue Möglichkeiten der Präsentation 
und Inszenierung. Insbesondere ist hier die Möglichkeit der Kombination medial verschiedener 
Arbeiten und Informationen hervorzuheben, ebenso wie die Möglichkeit, Interessierten jederzeit 
aktuelle Informationen bieten zu können.  
Ein Vergleich mit der Homepage Elfriede Jelineks hat die jeweilige Individualität der 
Homepages der Autorinnen gezeigt, ebenso wie die enge Verbindung des Internet-Auftrittes der 
Autorinnen mit dem in anderen Medien von ihnen vermittelten Autorinnenbild.  
Der Abschnitt zur Autorschaft will das Thema nicht abschließend behandeln. Er soll einen 
Einblick in die komplexe Thematik der Autorschaft geben und als Anregung zu weiteren 
Untersuchungen von Autoren-Inszenierungen dienen.  
Untersuchungen von Autoren-Homepages gibt es bis jetzt nämlich kaum. Doch sollte ihre Rolle 
für wissenschaftliche Diskussionen um Autorschaft und die Untersuchung aktueller 
Autorschaftskonzepte nicht unterschätzt werden, denn sie können Einfluss haben auf den 
Eindruck, der bei den Rezipienten vom Autor und seinen Arbeiten entsteht. Gerade für die mit 
vielen verschiedenen Medien arbeitende Autorin Röggla stellt das Internet aufgrund seiner 
medialen Vorraussetzungen eine Möglichkeit zur umfassenden Präsentation ihrer Tätigkeit als 
Autorin dar. 
Die Untersuchung von Text- und Autorinszenierungen nach medialen Aspekten hat sich so als 
fruchtbarer Ansatz erwiesen, um Literatur und Autorschaft in ihren aktuellen 
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8.1 Persönliches Gedankenprotokll zu einer Aufführung von ‚die beteiligten’ 
‚die beteiligten’ / Aufführung im Akademietheater 03.11.2011; 20 Uhr; Spieldauer ca. 1h 
30 min. 
Ohne Anspruch auf Vollständigkeit oder Richtigkeit der Reihenfolge  
 
Epilog: 
Die Schauspielerin der „irgendwie-nachbarin“ tritt vor den noch geschlossenen Vorhang, 
rezitiert eine abgewandelte Version des Märchens von Rotkäppchen und verschwindet wieder 
hinter dem Vorhang. 
 
Der Vorhang geht auf ... 
 
Zu sehen sind mehrere Stühle, die auf einem Podest vor einer weißen Wand zu zwei Reihen 
aufgestellt sind. Eine Videokamera auf einem Stativ ist auf die Stühle gerichtet. Auf den Stühle 
sitzen unregelmäßig verteilt (mehr Sessel, als Personen) fünf Schauspieler (ohne die Figur „die 
optimale-14-jährige“) mit dem Profil zum Publikum. Sie werden dem Publikum durch „das 
gefallene nachwuchs-talent“ vorgestellt werden. Sobald eine Figur genannt wird, wendet sich der 
jeweils betroffene Schauspieler kurz begrüßend den Zuschauern zu.  
 
Nach der Vorstellungsrunde schaltet sich die Kamera, die den Stühlen gegenübersteht, ein und 
die Schauspieler beginnen in die Kamera zu sprechen. Da die Schauspieler durch die Aufstellung 
der Stühle hintereinander gereiht sitzen, müssen sie sich immer wieder nach links oder rechts 
lehnen beziehungsweise aufstehen, um im Kamerabild zu sein. (Es entsteht der Eindruck, dass 
die Kamera das weibliche Ich ist, auf das die Figuren beständig einreden.)  
Das Bild der Kamera wird hinter die Kamera auf die weiße Wand projiziert. So sieht man als 
Zuschauer die Schauspieler auch direkt von vorne in der übergroßen Projektion (und fühlt sich 
so von ihnen angesprochen), aber eben auch von der Seite beim „live“ in die Kamera sprechen. 
Man muss als Zuschauer entscheiden, wohin man gerade blickt (Es kommt sehr oft in dem Stück 
vor, dass man selbst entscheiden muss, wohin man blickt und dadurch auch, was man nicht 
sieht). Die Figuren versuchen durch Hin- und Herrutschen immer in der Kamera zu sehen sein 
und besonders beim Sprechen nicht von einer der anderen Figuren verdeckt zu werden. 
Zum Abschluss der Szene betritt „die optimale-14-Jährige“ mit einer blauen Decke über dem 
Kopf und in Kleidung, die wohl an die Kleidung aus Natascha Kampusch’ ersten Fernsehauftritt 
erinnern soll, die Bühne. Sie geht zwischen den Sesselreihen hindurch, stellt sich direkt vor die 
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Kamera, legt das Tuch über die Kamera, sodass ihr Kopf mit der Kamera „unter einer Decke 
steckt“ und spricht hinein. Ihr Gesicht ist so nur noch in der Projektion zu sehen.  
Nach der ersten Irritation durch den gesprochenen Konjunktiv und die indirekte Rede habe ich 
mich an die Sprechweise gewöhnt und bin nicht mehr abgelenkt von der Frage, wer spricht. 
 
Die Figuren verlassen die Bühne zum Beginn von Falco’s Lied „Jeannie“, zu welchem „das 
gefallene nachwuchstalent“ in Falco-Manier Playback performt. Die weiße Wand wurde 
inzwischen hochgezogen und der Bühnenraum so bis zu einer Mauer im Hintergrund erweitert. 
Die Musik ist sehr laut. Ein paar Zuschauer verlassen (entnervt?) den Saal. 
 
Anschließend treten alle Figuren mit blonden Perücken und derselben Kleidung, wie die der 
Figur „die optimale 14-jährige“ auf die Bühne und setzten sich wieder auf Sessel. Diese sind 
aber diesmal direkt zum Publikum gewandt, sodass die Figuren direkt in Richtung der Zuschauer 




Eine Videoeinspielung mit Aufnahmen von österreichischen Bergen/Hügeln wird auf die Wand 
projiziert und eine Melodie von „The Sound of Music“ erklingt. „das gefallene nachwuchstalent“ 
tritt auf: Es trägt eine militärische Uniform und betritt die Bühne zu eingespieltem Jubel und 
Applaus (das ganze ähnelt einer Live-Show im Fernsehen). Er soll wohl an den SS-Offizier, der 
in einem anderen Missbrauchsfall in Österreich in den Medien war, erinnern. Der Schauspieler 
spricht hier nun den III.Akt/1.Szene. Beim Sprechen bekommt er zwischendurch immer wieder 
einen aggressiven Tonfall, manchmal schreit er den Text auch. Unter eingespieltem Applaus und 
Jubel tritt er wieder ab. 
 
Ein Filmausschnitt des Films „The Sound of Music“ (militärisches „Antreten“ der Kinder) läuft 
im Hintergrund ab.  
 
Das Lied „out oft he dark“ von Falco wird eingespielt und „das gefallene nachwuchstalent“ 
performt wieder dazu – „der möchtegern-journalist“ in Kampusch Kleidern steht davor und singt 
Playback beim Refrain mit, bis „das gefallene nachwuchstalent“ hinter „dem möchtegern-
journalisten“ wieder einen dünnen Vorhang zuzieht, sodass „der möchtegern-journalist“  
zwischen Publikum und Vorhang steht und auch als großer Schatten auf diesem zu sehen ist. 
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Eine Hauswand mit mehreren Fenstern wird wie ein Vorhang heruntergelassen. Hinter einem 
Fenster in der unteren Fensterreihe ist der Schatten eines Menschen zu sehen. Eine verzerrte 
Stimme (ähnlicher Klang wie die Stimmen, die im Fernsehen aus Anonymitätsgründen verzerrt 
werden) erzählt die zu Beginn begonnene Version des Rotkäppchen-Märchens weiter. Die 
Erzählung ist aufgrund der detaillierten Beschreibung der Quälereien des bösen Wolfes (des 
Entführers) eher grausam. Die Stimme spricht sehr langsam und klingt angestrengt – der Vortrag 
dauert sehr lang, ist sehr bedrückend. Im Publikum beginnen die Leute auf ihren Sesseln zu 
rutschen, sich zu räuspern, die Stimmung scheint bedrückt/angespannt.  
 
Die Figuren treten schließlich alle wieder in unterschiedlicher Kleidung auf die Bühne und 
setzen sich mit verschiedenen Knabbereien – wie für einen Fernsehabend vorbereitet - an den 
Rand des kleinen Podests in Richtung Publikum. Vor ihnen steht ein kleiner Fernseher. Hinter 
ihnen wird ein Videobild auf die wieder heruntergelassene Leinwand projiziert, das einen lichten 
Wald aus der Perspektive einer laufenden/flüchtenden Person zeigt. „das gefallene 
nachwuchstalent“ macht die „außer-Atem“-Geräusche dazu und die knisternden 
Knabbereipackungen dienen als Geräusche von knackenden Zweigen. Schließlich scheint die 
rennende Person des Videos hinzufallen. Als sie wieder aufblickt, ist ein das Gesicht eines als 
Affenmensch Verkleideten über ihr und spricht auf sie ein. Die Stimme kommt von „der 
pseudopsychologin“, die immer noch mit den anderen auf dem Podest vor dem kleinen 
Fernseher sitzt, jetzt sind die Schauspieler aber auch der Projektion zugewandt. Mehrere als 
Affenmenschen Verkleidete (so viele, wie es Schauspieler auf der Bühne gibt), treten in der 
Projektion auf und reden auf die hingefallene Person in bedrohlichem Tonfall ein, bis einer der 
Affenmenschen mit seiner Tatze ins Gesicht der gefallenen Person (= auf die Kamera) greift und 
ihr „das Licht ausmacht“. Dann sieht man - weiterhin aus der Perspektive der am Boden 
liegenden Person - die Affenmenschen in den Wald hinein weggehen. Dazu wird Westernmusik 
eingespielt. Auch die Schauspieler treten vor die projizierten Schattenkonturen, die mittlerweile 
an die Wand projiziert werden, und gehen innerhalb dieser Schatten bis zur Wand mit.  
„die optimale-14-jährige“ tritt wieder vor auf das Podest und spricht ins Publikum, während die 
anderen Figuren (bis auf „das gefallene nachwuchstalent“) sich hinten an der Wand ausziehen. 
Sie tragen Nackt-Kostüme. 
Die Nackten treten vor und reden weiter (die Figuren „aus der zweiten Reihe“ scheinen sich also 
mittlerweile vollkommene Blöße gegeben zu haben). An der Stelle im Text, an welcher vermutet 
wird, man habe dem Opfer eine Waffe gegeben, wird „die optimale 14-jährige“, welche als 
einzige das ganze Stück hindurch die Kampusch-Kleidung trägt, vom Podest nach hinten 
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geschleppt und mit einer Schaufel erschlagen. Unter einer Decke bleibt sie am Boden liegen. 
Aus einer Schubkarre wird Erde auf sie geschüttet. 
Anschließend treten die Figuren wieder nach vorne und sprechen in hysterischem Tonfall und 
mit zuckenden Bewegungen miteinander und zum Publikum. (Sie erinnern dabei an  
ungeduldige kleine Kinder). Die hinten unter der Decke und der Erde begrabene „optimale 14-
jährige“ steht wieder auf und tritt mit einem Samurai-Schwert in den Händen wieder auf das 
Podest, wo sie – einen Monolog rezitierend – die anderen, immer noch nackten Figuren der 
Reihe nach tötet. Diese bleiben (an japanische Samurai-Filme erinnernd) noch lange zuckend am 
Boden liegen – besonders das Zucken und die übertriebenen Geräusche „des möchtegern-
journalisten“ sorgen im Publikum für Lacher.  
„die optimale 14-jährige“ geht wieder hinter das Podest und steht vor den Leichen, bis ein 
Mensch in einem Troll-Kostüm mit rosa Haaren auf die Bühne tritt, sie tröstend tätschelt und 
schließlich auf seinen Armen hinausträgt. 
 





















Bereits seit geraumer Zeit rückt eine Auseinandersetzung mit dem Thema Medien in unserer 
Gesellschaft mehr und mehr in den Mittelpunkt. Auch in der Literaturwissenschaft wendet man 
sich dieser Thematik zu.  
Die vorliegende Arbeit beschäftigt sich mit der Frage nach medialer Inszenierung in literarischen 
beziehungsweise literaturnahen Arbeiten wie Hörspielen oder Theaterstücken und mit der Frage 
nach neuen Erscheinungsformen von medialer (Selbst-)Inszenierung bei AutorInnen.  
Exemplarisch erläutert diese Arbeit mediale Aspekte literarischer Texte anhand ausgewählter 
Arbeiten Kathrin Rögglas. Mithilfe einer performativen Theorie der Intermedialität wird der 
Frage nachgegangen, inwiefern die Arbeiten Kathrin Rögglas intermediale Aspekte zur 
Inszenierung der Arbeiten nutzen. Außerdem sollte untersucht werden, welche Rolle sie für die 
Vermittlung der Intentionen der Autorin haben, deren Anliegen unter anderem die Kritik einer 
medial geprägten Wahrnehmung ist. Hierfür wurden intermediale Verweise in den Texten 
herausgearbeitet und die medial verschiedenen Varianten der Texte verglichen. Es hat sich 
gezeigt, dass durch das Brechen mit konventionellen Darstellungsmethoden und gerade mithilfe 
von Intermedialität das kritische Moment der Arbeiten Rögglas erst richtig zu Tage tritt und 
der/die RezipientIn aktiv in die Rezeption eingebunden wird.  
Zudem stellt das durch die Wahrnehmung der Autorin entstehende Bild einen wichtigen Aspekt 
für das Verständnis ihrer Werke dar. Die mit ihrem Namen verbundenen Konnotationen haben 
Einfluss auf die Wahrnehmung ihrer Werke. Es erschien daher auch interessant, die Präsentation 
der Autorin in der Öffentlichkeit zu untersuchen. Der Schwerpunkt wurde auf den persönlichen 
Internet-Auftritt der Autorin gelegt. Ein Vergleich der Homepages von Kathrin Röggla und 
Elfriede Jelinek hat verdeutlicht, wie unterschiedlich Internet-Auftritte von AutorInnen gestaltet 
werden können und wie eng diese mit dem sonst vermittelten Bild der AutorInnen verbunden 
sind. Zudem ergeben sich durch das Internet neue Möglichkeiten der Darstellung von 
AutorInnen - insbesondere durch die Möglichkeit der Kombination mehrerer, sonst über 
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